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Indledning 
Du har sat dig godt til rette, fjernsynet er slået over på den rigtige kanal, og nu venter 
du bare på at få et indblik i en anden verden end din egen. Med fjernbetjeningen i den 
ene hånd og slikskålen i den anden sidder du og ser på virkeligheden gennem en tv-
skærm. Eller gør du? Tv-dokumentarerne lover at fortælle historier fra det virkelige 
liv. Historier om virkelige mennesker. Men hvor tæt på virkeligheden er dét, som tv-
dokumentarerne viser os egentlig?  
 Har man nogensinde åbnet en journalistisk lærebog, så ved man, at tilstræbt 
objektivitet står højt på listen over journalistiske dyder. Men i dokumentaristernes 
verden ser det noget anderledes ud. Her handler det i lige så høj grad om at underhol-
de seerne, og det gøres bedst, hvis man skruer lidt på knapperne i redigeringsrummet. 
Og tilbage står journalisten i dilemmaet mellem den gode og skarpe historie og ønsket 
om at vise virkeligheden, som den er.  
 
I dette projekt vil vi med udgangspunkt i to egenproducerede tv-dokumentarer forsøge 
at skitsere hvilke problemstillinger, der opstår, når man som journalist redigerer virke-
ligheden i en tv-dokumentar. Hvad sker der fx, når man går på kompromis med den 
faktiske virkelighed for at overbevise seeren om tv-dokumentarens påstand? For selv-
om man aldrig vil kunne vis den umanipulerede virkelighed, er det stadig et journali-
stisk ideal, at komme så tæt på den som muligt. Hvordan omgås man dilemmaet om-
kring, at skulle have én påstand igennem hele produktionen og samtidig vise virke-
ligheden, som den er? 
 
I projektet vil vi anvende Pierre Bourdieus feltteori, som giver os forståelse for, hvor-
dan tv og kommercielle interesser hænger tæt sammen, og hvordan det smitter af på 
det, vi ser, når vi tænder tv’et. Vi vil også inddrage genreteori om dokumentarer og 
teori om dramaturgi for at tegne et billede af en journalistisk genre, der balancerer 
mellem fiktion og fakta.Vi vil med udgangspunkt i de to egenproducerede tv-
dokumentarer analysere os frem til, hvordan de forholder sig til virkeligheden, og 
hvilke problemstillinger balancegangen mellem virkelighed og redigering skaber i 
arbejdet med tv-dokumentarer. Dernæst vil vi diskutere, hvordan tv-dokumentaren er 
påvirket af samfundsmekanismer, og hvad det betyder for det virkelighedsbillede, 
som tv-dokumentaren forsøger at skabe. Afslutningsvis konkluderer vi, at det er 
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uundgåeligt at vise en virkelighed, som den egentlig er – den vil altid være et redige-
ret virkelighedsbillede. 
 
Problemformulering 
Hvordan iscenesættes virkeligheden i vores egenproducerede tv-dokumentarer, og 
hvilke problematikker kan der være forbundet med at vinkle en historie og samtidig 
være tro mod virkeligheden? 
 
Afgrænsning 
I projektet afgrænser vi os til at beskæftige os med tv-dokumentarer og dermed ikke 
dokumentarfilm. Det har vi valgt, da vores egne produktioner er tilegnet Lorry+ og 
dermed et bestemt tv-format. Derfor har vi udvalgt teori om dokumentarer, der også 
kan bruges i forhold til tv-dokumentaren.  
Herudover beskæftiger vi os ikke med seernes reelle oplevelse af vores tv-
dokumentarer, da de ikke er blevet vist før projektet. Dermed bygger vores idéer om 
seernes reaktioner på formodninger. 
 
Teoretisk afsæt  
 
Tv- dokumentaren  
Vi vil i afsnittet benytte Anne Jerslevs tekst ‘Dokumentaren – kreative bearbejdninger 
af virkeligheden’, Ib Bondebjergs ‘Virkelighedens fortællinger’ og Peter Larsen & 
Liv Hauskens tekst ‘Dokumentarfilm’.  
 
Ifølge Bondebjerg var dokumentaren med fra starten af det danske tv’s historie, hvor 
dens rolle ikke blot var at vise danskerne virkeligheden, men også mangfoldigheden. 
Den synliggjorde nemlig de forskellige samfundslag og var på den måde med til at 
åbne danskernes øjne overfor andre virkeligheder end deres egen (Bondebjerg, 2008: 
11). 
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Bondebjerg påpeger, at dokumentarens rolle er at komme ind under huden på 
virkeligheden og ikke bare vise den umiddelbare oplevelse. Tv-dokumentaren har til 
opgave at grave sig ned i politiske eller sociale problemstillinger, komme helt tæt på 
den menneskelige psyke og fremstille grænseoverskridende sider af virkeligheden 
(Bondebjerg, 2008: 18f).  
 
Det kan være vanskeligt at komme med en entydig definition på, hvad en dokumentar 
er. I dag omfatter dokumentargenren nemlig et bredt spektrum af forskellige udtryk, 
hvorfor man ikke kan opstille en række universelle kriterier for, hvad en dokumentar 
skal indeholde (Jerslev, 2015: 153).  
Det dokumentariske kan ikke defineres som det, der ikke er fiktion, for mange 
dokumentarfilm befinder sig netop i gråzonen mellem fiktion og fakta. Når journali-
ster bag en dokumentarfilmen iscenesætter og arrangerer virkeligheden, kalder Jean 
Rouch, ifølge Larsen & Hausken (1999: 209) det for faktion. Det sker også, når kil-
derne iscenesætter sig selv foran kameraet, og det er på den måde ikke kildernes vir-
kelige ageren, seeren i sidste ende iagttager (ibid.). 
 Modsat fiktionsfilm har dokumentaren en forpligtigelse overfor det empirisk 
virkelige og dermed den fakta, som benyttes i dokumentaren, fordi dokumentargenren 
i nogen grad forsøger at skildre den faktiske virkelighed (Larsen & Hausken, 1999: 
205). Men selvom kameraet indfanger virkeligheden direkte og dermed påkalder sig 
en sandhed og troværdighed, bliver virkeligheden i en dokumentarfilm iscenesat. Det 
fænomen kalder dokumentarfilmforsker Bill Nichols ifølge Jerslev (2015: 253) blur-
red boundaries. Selvom begivenheden i en dokumentar ville have fundet sted uden 
kameraets tilstedeværelse, er det vigtigt at have in mente, at rammerne for den pågæl-
dende begivenhed alligevel iscenesættes (Larsen & Hausken, 1999: 209).  
 
En af de mest brugte definitioner af dokumentaren kommer fra dokumentarfilmsin-
struktør og teoretiker John Grierson. Han definerer, ifølge Jerslev (2015: 153f), en 
dokumentar, som værende den kreative bearbejdning af virkeligheden. Ved den defi-
nition påpeger han, at en dokumentar ikke viser den direkte og umanipulerede virke-
lighed, men at dokumentaren tværtimod viser et resultat af en kreativ bearbejdning: 
“Man fotograferer det virkelige liv, men ved at sammenstille enkelthederne skaber 
man også en fortolkning af det.” (Grierson, 1971 i Jerslev, 2015: 154). 
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Ved formuleringen ‘den kreative bearbejdning af virkeligheden’ mener Grier-
son ifølge Jerslev (2015: 154) den måde, hvorpå en holdning om virkeligheden kan 
formuleres. Han mener, at dokumentarismen er en metode, der overbeviser publikum 
om en bestemt påstand og dermed den sandhed, som filmen gerne vil dokumentere. 
Alt i alt mener Grierson, at en dokumentar handler om den sociale verden. Dokumen-
taren iscenesætter ofte et argument omkring den sociale verden – et argument, der har 
til formål at indgå i en diskussion og i sidste ende bidrage til at forandre den sociale 
verden (ibid.). På den måde kan man tale om, at dokumentarismen også har en sam-
fundskritisk stemme, der ønsker at vise den mere kritisable del af virkeligheden og 
bringe denne til debat (Bondebjerg, 2008: 15ff).  
Griersons forståelse af, hvad dokumentarisme er, lægger sig til dels op ad do-
kumentarfilmforskeren Carl Plantinga, som ifølge Jerslev (2015: 154f), påpeger vig-
tigheden af en gyldig påstand og et accepterende publikum. Plantinga mener, at en 
dokumentarfilm først og fremmest skal hævde et troværdigt og sandt udsagn om ver-
denen. Dokumentaren bliver således accepteret som et gyldigt udsagn om en faktisk 
virkelighed (ibid.). 
 
Dokumentarens former 
Dokumentargenren kan ifølge Nichols deles op i seks forskellige former: den poetiske 
form, den autoritative form, den observerende form, den participatoriske form, den 
refleksive form og den performative form. Dog er det vigtigt at være opmærksom på, 
at der sjældent findes en helt ren form i den enkelte dokumentar, hvorfor flere af for-
merne ofte indgår i den samme (Jerslev, 2015: 158f). Vores to egenproducerede tv-
dokumentarer læner sig op ad den autoritative dokumentar hvorfor vi i det følgende 
vil præsentere denne.  
 
Den autoritative dokumentar henvender sig direkte til seeren, og videregiver både in-
formation samt et argument om virkeligheden, som skal overbevise publikum. I den 
autoritative dokumentarform guides seeren af en speaker, voice over eller studievært, 
der tydeliggør filmens påstand og generaliserbarhed i billederne. Klipningen i denne 
type dokumentar bærer præg af at være bevisførende (Jerslev, 2015: 160ff). Derud-
over er den autoritative dokumentarfilms sociale eller politiske problemstilling ofte 
forankret i en samtidig problematik. 
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Teori om dramaturgi 
Afsnittet er baseret på Peter Harms Larsens bog ‘De levende billeders dramaturgi’. 
Fælles for alle faktaprogrammer er, at der er en uudtalt overenskomst mellem afsen-
der og modtager om, at det indhold, man præsenterer for modtageren, er sandt, og at 
tilrettelæggelsen er troværdig. Dette gælder i alle tilfælde, hvad enten afsenderen er 
direkte synlig i faktaprogrammet, eller om den kun kommer til udtryk gennem speaks 
eller lignende (Larsen, 2003: 184f). 
  
Lokation, syncer og de medvirkendes funktion 
Sync-sekvenserne er vigtige for fortællingens udtryk. Vælger man en neutral bag-
grund, som typisk er ensfarvet, betyder det, at seeren skal koncentrere sig om perso-
nen, mimikken og det, der siges. Vælger man en metonymisk baggrund, som er reali-
stisk medfortællende, fortæller baggrunden noget om eksempelvis kildens sociale 
baggrund og er med til at understrege programmets påstand og vinkel (Larsen, 2003: 
197). 
Enten kan de medvirkende være medfortællere i syncer, hvor de udtaler sig i inter-
views eller som aktører i realsekvenser. Syncerne fungerer her som medfortællende 
belæg for speakens sandhedsværdi og troværdighed. I de tilfælde, hvor sync-
personens udtalelser dækkes med optagelser af personen, taler man om voice over, 
som giver et indtryk af indre monolog og ligeledes underbygger troværdigheden (Lar-
sen, 2003: 198). 
 
Fremdrift i fortællingen og iscenesættelse 
Formålet med dramaturgi er at fremstille udsendelser på en måde, så indholdet gør et 
stærkt indtryk på seeren. Dette indebærer, at man skal kunne formidle oplysning gen-
nem oplevelse samt kombinere information med identifikation og fascination for see-
ren gennem billeder, lyde og ord, som opleves som en god historie med informationer 
fra det virkelige liv (Larsen, 2003: 43). Man kan skelne mellem retorisk fremdrift og 
dramatisk fremdrift. Førstnævnte udspringer af usikkerhed og spænding om, hvad der 
er sandt og kan bevises – mens dramatisk fremdrift udspringer af usikkerhed og 
spænding om, hvordan et handlingsforløb udvikler sig og slutter. I den retoriske 
fremdrift indarbejder fortælleren imaginære spørgsmål, indvendinger og modargu-
menter til en tænkt seer. Denne form forudsætter, at seeren har en vis forhåndsviden 
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og interesse for emnet. Det er en dialog styret af logik mellem fortælleren og den til-
tænkte seer. Dramatisk fremdrift produceres derimod gennem scener, hvor seeren ser 
aktøren i aktion og følger dem i et kronologisk forløb vekslende mellem handlings-
scener og forklarende scener. Her er det muligt for seeren at følge fortællingen med 
spænding om forløb og udfald (Larsen, 2003: 198f). 
Når man taler om fortællerplot, kan man skelne mellem faktaplot og under-
holdningsplot. I dette tilfælde vil vi fokusere på faktaplotning, som er nogle hånd-
værksmæssige redskaber og fremgangsmåder, hvorigennem virkeligheden iscenesæt-
tes, når det er vanskeligt eller umuligt med traditionelle udtryksmidler i tilstrækkelig 
grad levende at dokumentere og illustrere sandhed og virkelighed i en faktuel historie. 
Faktaplot kan inddeles i tre grupper: Iscenesættelse af fortælleren selv, iscenesættelse 
af medvirkende i forbindelse med interviewsituationer samt etablering eller konstruk-
tion af et kronologisk handlingsforløb med medvirkende (Larsen, 2003: 203). 
    Iscenesættelse af de medvirkende i interviewsituationer er således en del af den re-
digering af virkeligheden, man ser i eksempelvis dokumentarer. Heraf følger ni for-
skellige punkter, som har det tilfælles, at interviewene ikke er stillestående, men at 
tilrettelæggeren lader dem indgå i et scenisk forløb, som både kan byde på udfordrin-
ger, modstand og overraskelser. Vi vil her præsentere de tre, som vi har gjort brug af i 
vores tv-dokumentarer. 1) Konfrontation af medvirkende, hvor modstridende syns-
punkter og argumenter udveksles. Kan eksempelvis ses ved to modstandere, der mø-
des ansigt til ansigt. 2) Distraheret interview, hvor den medvirkendes anspændthed 
overfor intervieweren er afledt af andre ting, hvor den medvirkende deltager i en an-
den opmærksomhedskrævende aktivitet, mens han interviewes. 3) Rundvisning i eget 
univers, hvor den medvirkende frit fortæller om egen virkelighed. Ideen med disse 
forskellige interviewformer er, at man ønsker at få de medvirkende til at udtale sig 
mere spontant og ægte (Larsen, 2003: 204f). 
 
Det journalistiske felt  
I det følgende afsnit behandles Pierre Bourdieus teori om det journalistiske felt.  
Bourdieu definerer i bogen ’Om TV – og journalistikkens magt’ et felt som 
værende et socialt konstrueret rum, hvor forskellige interesser er henholdsvis domine-
rende eller dominerede (Bourdieu, 1996: 46). Bourdieu definerer to overordnede kapi-
talformer, kulturel- og økonomisk kapital. De logikker, der definerer den kulturelle 
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kapital, står i opposition til de logikker, der definerer den økonomiske kapital (Willig, 
2011: 108). 
I et felt hersker et permanent ulighedsforhold, og der kæmpes konstant om at 
bevare eller forandre de sociale forhold, som gør sig gældende. Ifølge Bourdieu hører 
det journalistiske felt under feltet for kulturel produktion (Willig, 2011: 103). I dette 
felt produceres og cirkulerer varer, der rummer en symbolsk værdi, og feltet med til at 
producere og reproducere forskellige sociale kategorier (Willig, 2011: 104). De socia-
le kategorier vil blive positioneret hierarkisk i det sociale rum. En problematik, der 
kan udledes af Bourdieus beskrivelser af, hvordan blandt andre tv-journalister er med 
til at forstærke eksistensen af sociale kategorier, er, at journalistikken ofte reproduce-
rer en stereotyp klassificering af mennesker. 
I det journalistiske felt underlægges journalistiske interesser i et bredt omfang 
en tvang fra økonomiske interesser, og den økonomiske kapital dominerer på den må-
de den kulturelle kapital (Bourdieu, 1996: 65 & Willig, 2011: 108). Bourdieu argu-
menterer for, at ulighedsforholdet i det journalistiske felt er en trussel mod demokrati-
et, fordi de logikker, der definerer de økonomiske interesser, pådutter tv-formatet en 
kommerciel tvang (Bourdieu, 1996: 78). Den tvang, som Bourdieu problematiserer, er 
i sidste ende med til at reducere den frie og oplyste borger til et markedsredskab, fordi 
tv-mediet ønsker at sikre de højest mulige seertal og dermed det størst mulige økono-
miske afkast. Den kommercielle tvang betyder endvidere, at tv-journalister bliver stil-
let krav om at vinkle skarpt i deres journalistiske produktioner, fordi en skarp vinkel 
og en bærende påstand medfører høje seertal (Bourdieu, 1996: 78 & Willig, 2011: 
104). 
 
At skjule ved at vise 
Bourdieu problematiserer paradokset i, at tv-journalister ofte skjuler dele af virke-
ligheden ved at fremhæve de dele af virkeligheden, der giver de højeste seertal (Bour-
dieu, 1996: 18). Derudover påpeger han, at en tv-produktion kan blive vinklet på en 
sådan måde, at den pågældende historie får en betydning, der ikke stemmer overens 
med virkeligheden (ibid.). Tv-journalistens valg af historie samt den vinkel, vedkom-
mende har til hensigt at fremstille denne i, sker ifølge Bourdieu (1996: 19f) på bag-
grund af tv-journalistens verdensopfattelse, uddannelse, sindstilstand men også den 
journalistiske professions egen logik. Skrevet med andre ord, findes der en række 
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usynlige strukturer, som er med til at forme journalistens møde med virkeligheden – 
strukturer, der i sidste ende er med til at bestemme, hvilke dele af virkeligheden det 
journalistiske tv-produkt ender med at vise samt undlader at vise (ibid.). 
Bourdieu (ibid.) beskriver, hvordan man på de tv-journalistiske medieplatfor-
me ofte prioriterer sensationelle og spektakulære historier. Tv-journalister interesserer 
sig på den måde for det, de finder usædvanligt, men det, der forekommer usædvanligt 
for tv-journalisten, kan være banalt for andre og omvendt (ibid.). Prioriteringen af det 
sensationelle og spektakulære betyder endvidere, at fjernsynsmediet ofte overdriver 
begivenheders betydning, alvor og deres dramatiske og tragiske karakter (ibid.). 
Sommetider kan tv-mediet dog have til hensigt at formidle en historie så vir-
kelighedsnær som muligt (Bourdieu, 1996: 21). Men ifølge Bourdieu kan det være 
vanskeligt at fremstille virkeligheden så banal, som den rent faktisk er, og når journa-
lister prioriterer de sensationelle og spektakulære historier, bliver det ofte på bekost-
ning af virkelighedens banalitet.  
Ifølge Bourdieu (1996: 19f) er det ordene, der skaber fortællingen i tv-
produktionen – forstået på den måde at speakeren fortæller seeren, hvad vedkommen-
de skal se og lægge vægt på i de billeder, der vises. Han beskriver ligeledes, hvordan 
fjernsynsbilledet har en virkelighedseffekt (Bourdieu, 1996: 21f). Det betyder, at bil-
ledet kan fremstille en del af virkeligheden og lade seeren tilbage med den opfattelse, 
at den pågældende virkelighedsdel er sand. Men fjernsynsbilledet er ikke virke-
lighedsækvivalent, men en social konstruktion af virkeligheden (Bourdieu, 1996: 22). 
 
Omnibus-informationer 
Bourdieu (1996: 50) beskriver, hvordan tv-journalistikken kan have en tendens til at 
levere homogeniserede omnibus-informationer. Der hersker en målsætningslogik på 
mange tv-platforme om at producere historier, der støder færrest muligt for på den 
måde at levere historier, der kan nå ud til det bredest mulige publikum. Derfor be-
skæftiger tv-medier sig i høj grad med omnibus-emner, der i mindst muligt omfang 
rejser problemer (ibid.). Med andre ord konstrueres tv-produktioner således, at de 
stemmer overens med journalisternes forestilling om seerens verdensopfattelse. Fjern-
synsmediet udøver ifølge Bourdieu (1996: 16f) en form for symbolsk vold, når omni-
busemner prioriteres på bekostning af emner, der i mindre grad har en folkelig accept. 
Den symbolske vold udøves med en stiltiende accept fra de seere, der underkastes 
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den, og ofte også de tv-journalister, der udøver den, da begge parter er ubevidste om 
den symbolske volds tilstedeværelse (ibid.). 
 
Præsentation af empiri 
I afsnittet vil vi kort præsentere vores empiri, som består af to egenproducerede tv-
dokumentarer. Begge tv-dokumentarer er af afdækkende karakter. Dette ses ved, at de 
bærende værdier er oplevelsesværdier, samt at de bærende påstande handler om men-
neskelivet (Hansen, 2007: 50). Vi bruger undersøgende metoder for at skab rygdæk-
ning for vores påstande.  
‘Stamgæsterne der forsvandt’ handler om, hvordan mange af de gamle brune 
værtshuse på Nørrebro må lukke, fordi kunderne forsvinder. Dette er en følgevirkning 
af ændringen i befolkningssammensætningen i København, hvor den velhavende 
middelklasse flytter til, og hvor arbejderklassen må rykke ud bl.a. på grund af en 
voldsom prisstigning på boligerne. Mange af de brune stuer bliver derfor erstattet af 
caféer og vinbarer, som matcher den ændrede befolknings livsstil. Med Nørrebro som 
eksempel anvendes værtshuslukningerne således som et billede på den større sam-
fundsmæssige ændring. Vi bruger Det Rene glas som eksempel på, hvordan værtshu-
sene og deres gæster har ændret sig markant de seneste år. Det påpeges i tv-
dokumentaren, at hvis denne udvikling fortsætter, ender vi med en by for de rige, hvor 
der hverken er plads til værtshusene eller deres stamgæster. 
 
I ‘Når mor vil have børn’ afdækkes fænomenet selvvalgte solomødre med donorbørn 
ved at portrættere elementer fra to kvindes liv. Vores hovedkilde er en kvinde på 36 
år, Sophie Arnvig, der har fået to donorbørn med den samme åbne donor. Vores se-
kundære kilde er en kvinde på 25 år, Chika Henriette Voss, der ligeledes har to børn, 
hvoraf den yngste er med en privat donor. Kvinderne har forskellige årsager til deres 
valg af familieform – hvor Sophie Arnvig primært valgte at få donorbørn af biologi-
ske årsager, valgte Chika Henriette Voss det primært, fordi hun ville være alene om 
opdragelsen. 
 Filmens ramme er en dag i Sophie Arnvigs liv. Kapitlerne er derfor præsente-
ret ved, at seeren følger hende gennem en hel dag fra morgen til aften. Filmen tager 
udgangspunkt i de problematikker, der kan være forbundet med at være selvvalgt 
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solomor til donorbørn, og vi inddrager synspunkter fra eksperter såvel som de to so-
lomødre.  
 
Metode bag empirien 
I følgende afsnit præsenteres den metodiske fremgangsmåde bag de to tv-
dokumentarer, som danner empirisk grundlag for projektet.  
 
Kildekontakt 
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ måtte vi for at få den rette baggrundsviden og for at 
komme i kontakt med nogle af de tilbageværende stamgæster tilbringe flere dage på 
Det Rene Glas, hvor vi i starten blot købte en øl og satte os i et hjørne som helt al-
mindelige gæster. Med tiden faldt vi i snak med en række stamgæster, og således fo-
regik en stor del af vores research gennem samtaler, hvilket Hansen (2007: 66) omta-
ler som en researchmetode. Formålet var at komme tæt på værthusmiljøet og dermed 
komme på bølgelængde med stamgæsterne, så de følte sig trygge ved vores tilstede-
værelse for på den måde at få nogle interviewaftaler i hus. Efter et par dage fik vi en 
interviewaftale med stamgæsten Bente Inge Hansen. Desværre dukkede Bente Inge 
Hansen ikke op til det aftalte interview, og hun var heller ikke til at få fat på efterføl-
gende. Så vi måtte endnu engang ned og drikke øl med stamgæsterne på Det Rene 
Glas. Her fik vi en interviewaftale med Lonny Andersen. Ligeledes lavede vi inter-
viewaftaler med ejeren af Det Rene Glas, Poul Egon ‘Fut’ Nielsen og Ole Peter An-
dersen, som arbejder på værtshuset som bartender. I samme periode kontaktede vi en 
række eksperter, hvis medvirken vi mente, kunne være relevant for vores tv-
dokumentar. Vi endte ud med en aftale om et forinterview og efterfølgende tv-
interview med Peter Skriver, forsker i byudvikling fra Roskilde Universitet. Vi lavede 
mundtlige aftaler med alle kilder, hvor vi gjorde det klart, hvad det var for et program, 
de skulle deltage i, hvor det bliver vist, og hvad det indebar for den enkelte kilde af 
medvirke, samt sørgede for at kilderne bekræftede vores aftaler, som Hansen (2007: 
64) foreskriver. 
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I ‘Når mor vil have børn’ benyttede vi Facebook og Instagram til at finde vores erfa-
ringskilder. Vi lavede opslag på Facebook-siderne ‘Solomor’, ‘Selvvalgt singlemor til 
donorbørn’ og ‘Fertilitetsbehandling’. Der var få kvinder, der responderede på vores 
opslag, og de, der gjorde, ville ikke filmes. Derfor valgte vi at gå mere progressivt til 
værks, og vi skrev eller ringede til de kvinder, der havde kommenteret på andre op-
slag end vores fra de nævnte Facebook-sider ved at finde dem på Krak.dk. På Insta-
gram fandt vi kvinder ved at benytte hashtagene: ‘#donorbørn’, ‘#solomor’, ‘#selv-
valgtsolomor’ og ‘#fertilitetsbehandling’. Vi fandt alle vores erfaringskilder via Face-
book og Instragram. Den første primære kilde virkede entusiastisk og inviterede os 
med til en række begivenheder, hvorfor vi planlagde filmen efter disse og med hende 
som hovedperson. Desværre bakkede hun ud af vores mundtlige aftale, og vi måtte 
finde en ny primær kilde. Ligesom Hansen (2007: 66) beskriver, forsøgte vi gennem 
flere samtaler at vinde vores kilders tillid, således at vi kunne komme under overfla-
den på vores emne. Sideløbende med samtaleprocessen kontaktede vi forskellige ek-
sperter, som vi mente kunne have relevans for tv-dokumentaren. Vi endte ud med at 
interviewe professor emeritus Per Schultz Jørgensen og antropolog Dennis Nørmark, 
og vi fik Dansk Fertilitetsklinik til at udtale sig.  
 
Manuskript  
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ udarbejdede vi i løbet af vores observationsperiode 
sideløbende et udkast til manuskript med speaks, syncer og en plan over dækbilleder 
osv. På den måde skabes der struktur og overblik over den historie, man ville fortælle 
(Hansen, 2007: 71). Vi besluttede at opdele manuskriptet i fem kapitler, hver med en 
overskrift som pegede imod produktionens hovedpåstand: Byen ændrer sig til kun at 
være for eliten, og det går bl.a. ud over værtshusene og arbejderklassen. Kapitlernes 
overskrifter lyder henholdsvis: ‘Det tomme værtshus’, ‘Byen for eliten’, ‘Historisk vs. 
nu’, ‘Hvad betyder ændringen rent samfundsmæssigt’ og ‘Hvad er fremtidsudsigten’. 
Efter udført forinterviews med de medvirkende kilder havde vi en idé om, hvad vores 
erfarings-, parts- og ekspertkilder nogenlunde ville sige i de kommende interviews. 
Således kunne vi rette vores manuskript til og tilføje passende dækbilleder. På bag-
grund af manuskriptet udarbejdede vi interviewguides til de respektive interviewper-
soner. På den måde undgik vi overflødige spørgsmål og forvirring omkring, hvad vi 
skulle spørge dem om. Da vi havde udført de endelige interviews, kunne vi yderligere 
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rette manuskriptet til efter kildernes specifikke pointer, så sorteringsarbejdet i de 
mange optagelser under redigeringen blev mindre kompliceret. 
 
I ‘Når mor vil have børn’ forløb processen med udarbejdelsen af manuskriptet ikke 
nær så struktureret. Da vores første primære kilde sprang fra, kort før vi havde plan-
lagt at påbegynde vores optagelser, var vi nødsaget til hurtigt til at finde en anden. Det 
resulterede i, at vi ikke havde et manuskript parat, da optagelserne begyndte. Det be-
tød, at vi filmede flere forskellige situationer uden at have en klar idé om, hvad vi 
ville bruge klippene til. Vi havde dog et mål om at portrættere problematikkerne ved 
solomor-livet, hvorfor vi så vidt muligt filmede scener, der kunne illustrere dette. 
Denne fremgangsmåde har betydet, at vi først udarbejdede et endelige manuskript, 
efter at vi havde gennemset vores råmateriale og havde diskuteret, hvilke klip vi ville 
benytte. Manuskriptet blev derfor delvist lavet ud fra vores overordnede påstand: ”Det 
er problematisk at være selvvalgt solomor” men også ud fra, hvilke klip vi havde til 
rådighed.  
 
Interviewmetode 
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ udarbejdede vi vores interviewguides efter vores ma-
nuskript, og spørgsmålene var nøje udvalgt og stringent sat op. Det betød, at vi ved 
alle interviews var meget strukturerede, og vi holdte os til de spørgsmål, vi havde 
planlagt at stille, idet vi på forhånd vidste, hvad kilden nogenlunde ville sige og også 
var klar over, hvilke svar vi skulle bruge. 
 
I ‘Når mor vil have børn’ havde vi på forhånd formuleret en række spørgsmål til vores 
interviews med både erfarings- og ekspertkilder, men bevidst gjort plads til, at der 
kunne opstå spørgsmål undervejs, således at vi kunne gå i dybden med interessante 
emner og opfinde nye spørgsmål undervejs i interviewet. Vi mener, at den interview-
form var den mest optimale måde at interviewe vores kilder på, da uventede perspek-
tiver kunne få lov at udfolde sig i interviewsituationerne. Derudover guidede vi kil-
derne i at gentage vores spørgsmål, inden de svarede, således at vi kunne klippe mel-
lem syncerne.  
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I begge tv-dokumentarer anvendte vi under interviewene den interviewform, hvor 
journalisten stiller spørgsmålet, som er formet således, at det bliver klippet fra i redi-
geringen. Journalisten er ikke med i billedet, og interviewpersonen kigger lige forbi 
kameraet, men har stadig øjenkontakt med journalisten (Hansen, 2007: 80). 
 
Visuelle valg, optagelser og dækbilleder  
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ har vi som illustration af den ændrede befolkning fil-
met forskellige typer mennesker på Nørrebro – både ved brug af stativ samt fra en kø-
rende ladcykel for at få noget mere bevægelse i billedet. Derudover filmede vi Det 
Rene Glas om aftenen og om dagen for at vise forskellen på klientellet. Optagelser af 
dækbilleder var planlagt efter, hvad vi vidste, der ville blive sagt i filmen – både af 
speakeren og af interviewpersonerne. Således sikrede vi ved hjælp af manuskriptet at 
have passende dækbilleder til diverse speaks og syncer. Vi besluttede at illustrere vo-
res statistikker med passende rekvisitter til de forskellige tal, vi gerne ville præsente-
re. Fx brugte vi øl og kaffe latter til at illustrere faldet på værtshusgæster samt stig-
ningen i cafébesøg. Ligeledes anvendte vi dukker til at illustrere ændringen i befolk-
ningens uddannelsesniveau og matador-huse til at vise prisstigningen på ejerlejlighe-
der på Nørrebro. 
 
I ‘Når mor vi have børn’ har vi primært filmet de to solomødre med håndholdt kame-
ra, både fordi det gav mere bevægelse i billederne, men også fordi vi filmede over 
længere perioder, og vi filmede derfor ofte impulsivt, når der opstod situationer, vi 
fandt interessante. Vi brugte stativ under vores ekspertinterviews bl.a. for at markere 
et skift i scenerne fra vores cases hverdagsliv til interviews.  
 
Redigering 
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ besluttede vi os for, da vi nåede til redigering af fil-
men, at klippe ét kapitel ad gangen. Ved hvert kapitel startede vi med en grovredige-
ring, hvor vi udvalgte alle syncer og lagde dem på tidslinjen, som Hansen (2007: 85) 
anbefaler. Efterfølgende indtalte vi speak, og til sidst udvalgte vi passende dækbille-
der til speaks og de syncer, som havde behov for billeddækning, hvilket Hansen 
(ibid.) ligeledes anbefaler. Efter redigering af alle fem kapitler udvalgte vi musik, som 
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er lagt ind i begyndelsen af hvert kapitel. Ifølge Hansen (2007: 88) har musikken to 
grundfunktioner nemlig at sætte en stemning for den udvalgte scene samt at bidrage 
til tempoet i filmen. Vi har valgt en række jazz-inspirerede numre, som har til formål 
at gøre de forskellige stemninger i filmen mere karikerede, hvilket giver budskabet et 
humoristisk twist og understreger den overordnede pointe. Slutteligt redigerede vi lyd 
og titlede kilder, arkivbilleder og diverse grafiske illustrationer. 
 
I ‘Når mor vil have børn’ arbejdede vi ud fra påstanden: ”Det er problematisk at være 
selvvalgt solomor”. Det medførte, at vi til at begynde med hovedsageligt udvalgte de 
klip, hvor vores primære kilde snakker om problemerne ved at være alenemor. Vi 
valgte ligeledes at anvende de klip, hvor eksperterne fortæller om problemerne ved 
eneforsørgerfamilien. Vi gav dog vores primære kilde mulighed for at forsvare sig 
overfor eksperternes kritikpunkter, hvilket vi også inkluderer i filmen. Vi lavede først 
en grov-redigering, som Hansen (2007: 85) anbefaler. Filmens handling tager ud-
gangspunkt i en dag i Sophie Arnvigs liv, og ekspertinterviewene, det andet casein-
terview og interviewet med vores primære kilde, har vi flettet ind i den overordnede 
handling. Vi fandt syncerne til alle tre kapitler, morgen, dag og aften, hvorefter vi 
skrev et endeligt manuskript til hvert kapitel. Filmen er ligeledes opbygget omkring 
seks argumenter, der fungerer som belæg for hovedpåstanden (jf. Bilag 1.a: 2f ).  
I ‘Når mor vil have børn’ har vi udvalgt det samme stykke musik for at sætte 
en stemning hos seerne. Musikken underbygger, at tv-dokumentaren berører et føl-
somt og sårbart emne. De lyse toner har ydermere et præg af sørgmodighed, som sup-
plerer Sophie Arnvigs udtalelser om de konsekvenser hendes valg har medført. Mu-
sikken minder om melodi fra en spilledåse, hvilket kan forveksles med en børnemelo-
di, og det underbygger at emnet overordnet set handler om børn. Vores formål med 
musikken var at underbygge grundstemningen samt skabe sammenhæng i tv-
dokumentaren. Udover dette har vi i filmen inkluderet statistik for at give seeren et 
overordnet perspektiv på fænomenet.  
 
Analysemetode  
Ved at tage udgangspunkt i teorien har vi udvalgt tre temaer for analysen: optagelse, 
dramaturgi og filmiske virkemidler. Temaernes udvælgelse bunder i, at projektets an-
vendte teoretikere lægger vægt på disse i forbindelse med dokumentarer. Vi vil under 
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hver analysedel gøre brug af teori til at understøtte og forklare, hvordan temaerne har 
betydning for, hvordan virkeligheden bliver fremstillet i de to tv-dokumentarer. Vi vil 
desuden undersøge hvilke problemstillinger, der opstår, når vi ønsker at vinkle en hi-
storie og samtidig være tro mod virkeligheden.  
Ud over vores teoriapparat vil vi ydermere trække på pointer af Jan Bacher 
Dirchsen, der i sin bog ‘Tillid’ fra 2011, beskriver en række problematikker ved at 
være tv-tilrettelægger, primært i forhold til kilder men også i forhold til tiden efter 
kameraet er slukket. Da vi i vores proces både agerer programudviklere, tv-
tilrettelæggere og klippere, mener vi, at hans overvejelser kan bruges til at underbyg-
ge pointer i forbindelse med vores egne overvejelser omkring produktionen af tv-
dokumentarerne. Når vi anvender begrebet virkelighed i analysen skal det forstå som 
”En sammenfatning af de ting, forhold eller omstændigheder som rent faktisk findes 
eller gør sig gældende (på et bestemt tidspunkt) – i modsætning til det mulige, sand-
synlige, ideale eller til det der (kun) findes i fantasien, drømmene el.lign.” (ordnet.dk, 
2016). 
 
Videnskabsteori  
Projektets videnskabsteoretiske udgangspunkt læner sig op ad henholdsvis hermenu-
tikken og socialkonstruktivismen. Hermeneutikken kommer til udtryk, idet vi som 
forskere fortolker den empiriske virkelighed i vores to tv-dokumentarer, og fordi vi 
anerkender, at vi har bestemte fordomme om den sociale verden (Juul, 2012: 108ff). 
Det ligger implicit i projektets problemformulering, at vi har en fordom om, at virke-
ligheden iscenesættes i en tv-dokumentar, hvorfor vores fordom om, at det som jour-
nalist kan være vanskeligt at vinkle en historie og samtidig være tro mod virkelighe-
den fremgår gennem hele projektet. Men vores fordomme kommunikeres ligeledes i 
form af påstande i vores to egenproducerede tv-dokumentarer. Vi anerkender, at vores 
fordomme ikke er et udtryk for en objektiv virkelighed, men blot et resultat af vores 
fortolkning af den sociale verden (Juul, 2012: 122). Vi er endvidere af den overbevis-
ning, at fordomme om den sociale verden er produktive for erkendelsen, fordi vi uden 
fordomme ikke ville være i stand til at stille relevante spørgsmål eller gøre os erfarin-
ger i den sociale verden (ibid.). I projektarbejdet er der løbende sket en horisontsam-
mensmeltning mellem vores på forhånd givede fordomme og de erfaringer vi, igen-
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nem mødet med den empiriske virkelighed kombineret med vores teoretiske udgangs-
punkt, har tilegnet os. 
Socialkonstruktivismen kommer til udtryk i projektarbejdet, idet vi betragter 
samfundet og virkeligheden som en social konstruktion (Pedersen, 2012: 189). Vores 
erkendelse af sandheden er perspektivistisk forstået på den måde, at de sandheder, vi 
gennem vores problemformulering samt mødet med den empiriske verden, vedkender 
os, er sandheder, der er skabt på baggrund af vores egen virkelighedsopfattelse (Pe-
dersen, 2012: 188). Socialkonstruktivismen har til formål undersøge sociale fænome-
ner (Pedersen, 2012: 208), hvilket kommer til udtryk idet vi som forskere ønsker at 
undersøge, hvordan virkeligheden iscenesættes i en tv-dokumentar og hvilke proble-
matikker, der kan være forbundet med at vinkle en historie og samtidig være tro mod 
virkeligheden. Men formålet om at undersøge sociale fænomener kommer ligeledes til 
udtryk, idet vi som journalister ønsker at undersøge det sociale solomor-fænomen 
samt det fænomen, at værtshuse på Nørrebro lukker, som følge af gentrificering. So-
ciale fænomener er socialt konstruerede, og de fænomener, vi undersøger, er derfor 
ikke et udtryk for en objektiv virkelighed (Pedersen, 2012: 206). Et socialkonstrukti-
vistisk sigte er, at man som forsker skal være kritisk overfor den sociale verdern, der 
tages for givet (Pedersen, 2012: 201). I projektarbejdet ønsker vi at undersøge de lo-
gikker, der ofte tages for givet i produktionsarbejdet af en tv-dokumentar. Men i pro-
duktionerne af vores to tv-dokumentarer har vi som journalister endvidere ikke haft et 
mål om at stille os kritiske over det, der tages for givet – tværtimod, er vores to egen-
producerede tv-dokumentarer med til at reproducere en stereotyp klassificering af so-
ciale kategorier, altså en reproduktion af en social status qou. Skrevet med andre ord, 
har vi som journalister ikke haft et socialkonstruktivistisk udgangspunkt i produktio-
nen af vores to tv-dokumentarer. 
 
Analyse 
I afsnittet vil vi analysere og diskutere de problematikker, der kan være forbundet 
med at vinkle en historie og samtidig være tro mod virkeligheden i tv-produktionerne. 
Vi vil anvende de to tv-dokumentarer 'Når mor vil have børn' og 'Stamgæsterne der 
forsvandt' samt det præsenterede teoriapparat. Analysen er opdelt i tre delanalyser, 
henholdsvis ‘Optagelser’, ‘Dramaturgiske virkemidler’ og ‘Filmiske virkemidler’. 
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Optagelser 
I følgende afsnit vil vi analysere samt diskutere, hvordan selve filmoptagelserne på-
virker den virkelighed, vi ønsker at vise, både før de går i gang og mens de står på. 
 
Inden kameraet tændes og kildekontakt 
At finde kilder, der er villige til at deltage i en tv-dokumentar, kan være en udfordring 
i sig selv, og når kilderne er fundet, og aftalen er hus, er det essentielt for det videre 
samarbejde, at relationen mellem journalist og kilde er god, og at kilderne har tillid til 
dem, der filmer. Dette læner sig op af en af Dirchsens pointer, at: ”(…)et projekt ikke 
kan blive bedre end relationen til de medvirkende.” (Dirchsen, 2011: 15). Relations-
arbejdet var en essentiel del af produktionen af begge vores to tv-dokumentarer. I 
produktionen af ‘Når mor vil have børn’ var vi varsomme med at presse vores primæ-
re kilde Sophie Arnvig i frygt for, at hun ville bakke ud af projektet, fordi en tidligere 
kilde var sprunget fra. Derfor var det vigtigt for os, at vi bevægede os forsigtigt frem 
for at styrke relationen til vores nye primære kilde og sørge for, at hun følte sig i gode 
hænder. I produktionen af ‘Stamgæsterne der forsvandt’ har det ligeledes været nød-
vendigt at vinde erfaringskildernes tillid. På værtshuset Det Rene Glas var det eks-
tremt svært at få stamgæsterne til at stille op foran kameraet, selvom de gerne ville 
tale, når kameraet var slukket. Derfor krævede det også ekstra meget af os, når vi med 
kameraet i hånden forsøgte at komme ind på livet af stamgæsten Lonny Andersen, og 
vi forsøgte også at skabe en så rar og let stemning omkring interviewet, som vi over-
hovedet kunne. Vi skabte altså en form for intimt rum. Vi talte i interviewsituationen 
ikke om klipning af materialet, at andre skulle se det eller lignende, for så havde Lon-
ny Andersen sikkert klappet i som en østers, ligesom den tidligere stamgæst, vi havde 
haft en aftale med, men som endte med at springe fra. Man kan altså tale om, at vi til 
dels har manipuleret med situationen, så Lonny Andersen opførte sig så almindeligt 
som muligt, om end det langt fra har været en naturlig situation for hende. Dog bør 
det nævnes, at vi inden selve interviewsituationen havde forklaret hende, at tv-
dokumentaren ville blive vist på tv. 
 
At Dirchsen lægger vægt på relationsarbejdet i en tv-produktion kan skyldes, at man 
som producent af en tv-dokumentar på sin vis forsøger at afspejle virkeligheden, eller 
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som Bondebjerg (2008: 18f) kalder det, at komme ind under huden på virkeligheden. 
Hvis kontakten til ens kilder er dårlig, eller hvis kilderne ikke stoler på en, så kan det 
potentielt resultere i, at de ikke åbner sig op ellers helt bakker ud af projektet. Det kan 
muligvis skabe en endnu mere unaturlig situation, end hvis relationen mellem kilde og 
journalist er god. En dårlig relation kan derfor gå ud over kvaliteten af tv-
dokumentaren. I de tilfælde, hvor det lykkes journalisten at skabe et tillidsbånd, kan 
journalisten sommetider komme til at agere terapeut for kilden – Dirchsen (2011: 20) 
kalder det en tv-peut. I ‘Når mor vil have børn’, oplevede vi, at vores primære kilde 
gentagne gange græd af glæde (Når mor vil have børn: 06:48 & 14:05), og at hun li-
geledes blev opmærksom på problematikker forbundet med at være solomor, som hun 
ikke havde overvejet før. Vi skabte på den måde et fortroligt rum og fungerede i no-
gen grad som det, Dirchsen definerer som tv-peuter – en metode, der udelukkende 
havde til formål at fange den gode historie. 
Det gælder altså om at skabe så fortroligt og intimt et forhold til de medvir-
kende som muligt for i sidste ende at kunne producere en tv-dokumentar, der virker 
troværdig og nær på seerne. Man kan spørge sig selv, hvorvidt det er reelle forhold, 
man som journalist opbygger til sine kilder, eller om det mest af alt handler om egen 
vinding. For er forholdet overhovedet virkeligt? Føler journalisten reelt et ansvar 
overfor de medvirkende, eller handler forholdet i langt højere grad om, at journalisten 
efter interviewene har fået, hvad vedkommende kom efter, og derfor blot kan smide 
masken og lade de medvirkende sejle i deres egen sø? Det fortrolige rum vi skaber, er 
nemlig alt andet end fortroligt, da formålet er at få vist tv-dokumentaren på et medie, 
og selvom kilderne er informeret herom, kan det diskuteres, hvorvidt de er bevidste 
om følgerne i selve situationen.  
 
Interviews 
De mest virkelighedsfjerne optagelser i begge tv-dokumentarer er interviewsituatio-
nerne. En interviewsituation er ikke ligesom en naturlig samtale, hvor begge parter er 
lige. Interviewet er en envejskommunikation og læner sig i højere grad op af et forhør 
end en egentlig samtale. Udover at være en unaturlig situation har vi også iscenesat alt 
andet samt valgt, hvor interviewene skulle finde sted. I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ 
fik vi ejeren af Det Rene Glas til at åbne en time før, så vi ikke ville blive forstyrret af 
formiddagsgæster. Derudover flyttede vi Lonny Andersen fra hendes sædvanlige 
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plads ved vinduet, så vi ikke skulle filme hende i modlys, og fordi vi havde udset os 
en baggrund, der var mere interessant. Vi bad hende endda om at tage brillerne af, 
fordi lyset blev reflekteret i dem, og man derfor ikke kunne se hendes øjne. Vi arran-
gerede, at vores ekspert, Peter Skriver, skulle interviewes på en café på Sankt Hans 
Torv på Nørrebro, hvilket gør, at han bliver realistisk medfortællende for vores histo-
rie.  
Larsen (2003: 198) kalder det, at omgivelserne er med til at fortælle noget om, hvor-
dan seerne skal opfatte kilden for en metonymisk baggrund. Herudover købte vi en 
espresso til Peter Skriver, for som han selv sagde, er der forskel på espresso-
segmentet og kaffe latte-segmentet. Så her fik han altså også lov til at iscenesætte sig 
selv. Man kan derfor argumentere for, at hans espresso fungerer som en rekvisit, der 
ligesom den metonymiske baggrund er med til at fortælle seerne noget om, hvordan 
de skal opfatte kilden. 
I ‘Når mor vil have børn’ forsøgte vi udover et opstillet interview med vores 
primære kilde at stille spørgsmål imens hun foretog sig andre ting. Det gjorde vi for at 
foregive, at hun funderede over sit liv i sin hverdag. Med optagelserne iscenesætter vi 
således virkeligheden, men forsøger samtidig at skjule iscenesættelsen. Til forskel fra 
de interviews, der blev lavet, imens Sophie Arnvig foretog sig forskellige ting, var det 
i de opstillede interviewsituationer med både eksperter og erfaringskilder tydeligt, at 
der var en interviewer til stede. Vi sørgede for at iscenesætte vores interviewpersoner 
på en bestemt måde. I begge ekspertinterviews havde vi eksempelvis overvejelser 
omkring deres omgivelser, og hvad det betød for fremstillingen af dem. Interviewet 
med eksperten, Dennis Nørmark, foregik på hans kontor foran alle hans bøger for at 
illustrere hans ekspertviden (Når mor vil have børn: 06:58 & 12:26). Her er der igen 
tale om en metonymisk baggrund (Larsen, 2003: 198).  
Samtidig har vi i ‘Stamgæsterne der forsvandt’ anvendt interviewmetoden, 
hvor kilden rundviser i eget univers og frit fortæller om egen virkelighed (Larsen, 
2003: 204f). På den måde medvirker det til at forstærke filmens troværdighed og 
dermed underbygge den overordnede påstand. Ligeledes anvendes interviewmetoden 
distraheret interview (ibid.) i ‘Når mor vil have børn’, hvor Sophie Arnvig som nævnt 
foretog sig forskellige ting under interviewet. Dette medvirker til at Sophie Arvnigs 
anspændthed overfor intervieweren blev afledt af de aktiviteter, hun foretog sig.  
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At interviewe politikere er anderledes end at interviewe både eksperter, erfaringskil-
der og ikke medievante personer, fordi politikere har en agenda, som de i højere grad 
end de andre kilder, er interesserede i bliver udbredt til befolkningen. I optagelserne 
til ‘Stamgæsterne der forsvandt’ bad politikerne om at få spørgsmålene sendt på for-
hånd, og i et af tilfældene spurgte pressechefen ind til vores spørgsmål igen lige inden 
interviewet, så han kunne briefe teknik- og miljøborgmesteren en ekstra gang. Noget 
tyder på, at det teknik- og miljøborgmesteren svarede ikke er hans egne ord, men der-
imod formuleringer der kom fra en pressemedarbejder. Og hvordan kan man så tale 
om at fremstille den umiddelbare virkelighed, når det hele er planlagt efter allerede 
bestemt politik? På den anden side forventer vi heller ikke andet, når vi skal inter-
viewe politikere, da det på sin vis omhandler deres virkelighed. Det ændrer dog ikke 
på, at det stadig er en interviewsituation, der, såvel som i de andre interviewsituatio-
ner, er en manipuleret virkelighed. 
At kilderne performer under interviewene er næsten givet, men at de også 
iscenesætter sig selv under andre optagelser er tankevækkende, og nok ikke noget den 
almindelige seer bemærker. Dette vil vi komme ind på i nedenstående afsnit.  
 
Kildernes egen iscenesættelse 
Det kan diskuteres hvorvidt kilder agerer virkeligt, når først kameraet tændes. Ifølge 
Dirchsen (2011, 83) vil børn ofte flirte og forsøge at spille op til kameraet på en me-
get direkte måde. Selvom vores primære kilder ikke er børn, kan der alligevel trækkes 
en parallel til de voksne, som flirter mere indirekte, når kameraet tændes.  
 
I ‘Når mor vil have børn’ havde vi en klar fornemmelse af, at den primære kilde, So-
phie Arnvig, opførte sig anderledes, når kameraet var tændt. Eksempelvis ændrede 
hendes stemmeleje sig markant, og hun talte med en lysere og roligere stemme. Der-
udover havde vi en klar oplevelse af, at hun havde mere tålmodighed med sine børn, 
når kameraet var tændt, end når det ikke var. Et eksempel er, da den ældste søn Oliver 
Arnvig under optagelserne til aftenscenen begyndte at vande blomster. Imens vi fil-
mede Sophie Arnvig begav Oliver Arnvig sig ud mod altanen med en vandkande i 
hånden, men stoppede halvvejs og hældte alt vandet ud på gulvet i stuen. Sophie Arn-
vig kiggede over på sin søn lige inden han hældte og i stedet for at stoppe ham, snak-
kede hun videre om, hvordan man har mere frihed og selvbestemmelse som solomor. 
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I andre situationer, hvor hendes ældste søn gjorde ting, han ikke måtte, og hvor kame-
raet var slukket, stoppede hun ham. Det vidner om, at hun iscenesætter sig selv, lige 
så snart kameraet tændes, nøjagtig som Larsen & Hausken (1999: 209) påpeger, at 
kilder gør.  
 I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ er der en del billeder af Nørrebro. De består 
mest af alt af optagelser af mennesker på gaden, som ikke ved, at de bliver filmet. El-
ler gør de? En del af optagelserne er lavet ved at placere kameraet og en fotograf på 
en ladcykel og derefter cykle langsomt rundt i området og optage, hvad vi kom forbi. 
Og det var helt tydeligt, at folk pludselig gik på en anden måde, talte på en anden må-
de eller måske helt stoppede med at tale sammen, når de lagde mærke til kameraet. Så 
selvom vi som journalister ikke har instrueret dem, vi filmer, er vores og kameraets 
tilstedeværelse nok til, at optagelserne ikke viser den faktiske virkelighed. I hvert fald 
ikke en virkelighed uden et kamera, som Dirchsen (2011: 83) argumenterer for. Det 
betyder derfor, at en tv-dokumentar ikke er en gengivelse af virkeligheden, men nær-
mere en gengivelse af virkeligheden, som den ser ud, når der er et kamera til stede.  
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ anvender vi voxpop’s. Her opsøgte vi inter-
viewpersonerne, hvor de var og bad dem højest om at stå, så det ikke endte med et 
billede i modlys. Så snart vi trak kameraet op af tasken, begyndte interviewpersonerne 
at performe. Vi oplevede ligesom med de andre kilder, at de medvirkende fremstillede 
sig selv, som de gerne ville ses, og ikke nødvendigvis som de er.  
Men det er ikke kun kildernes egen iscenesættelse, der fordrejer virkeligheden 
– vi som journalister manipulerer ligeledes med virkeligheden. Det vil vi belyse i ne-
denstående afsnit. 
 
Journalisternes iscenesættelse 
Under optagelserne til begge tv-dokumentarer bad vi vores kilder om at gentage eller 
udføre handlinger på en måde, som de ellers ikke ville havde gjort det. Det gjorde vi 
for at få de rigtige optagelser i hus. Selvom denne instruktion af kilder ikke har den 
store betydning for virkelighedsbilledet, er den situationen, vi i sidste ende fremstiller, 
ikke ægte. Når kilderne bliver opmærksomme på, hvad der gør sig godt på film, kan 
det være med til at forstærke kildernes iscenesættelse af dem selv. 
Dette så vi eksempelvis flere gange i forbindelse med ‘Når mor vil have børn’, 
hvor  
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Sophie Arnvig spurgte, om hun eller hendes børn skulle gøre bestemte ting, så vi 
kunne filme det. Et eksempel var, da vi fulgte familien hen til deres kolonihavehus, 
hvor Sophie Arnvig fik sine to drenge til at holde i hinanden i hånden og sagde, at vi 
kunne filme det (Når mor vil have børn 04:07). Derudover bad vi flere gange Sophie 
Arnvig om at udføre handlinger langsommere såsom at røre rundt i havregrynet for at 
få de bedste optagelser i hus (Når mor vil have børn 03:55). Det samme skete under 
optagelserne til ‘Stamgæsterne der forsvandt’. Vi bad bl.a. ejeren om at åbne en øl, 
om at hælde den op i et glas og stille den på disken foran sig (Stamgæsterne der for-
svandt 01:14). Vi iscenesatte altså virkeligheden for at få den til at tage sig ud på en 
måde, der understøtter vores fortælling. 
På trods af at dette synes ubetydeligt, er det i det samlede billede med til at 
iscenesætte virkeligheden, og på denne måde kan der argumenteres for, at vores tv-
dokumentarer befinder sig mellem fiktion og fakta – det, som også bliver kaldt faktion 
(Larsen & Hausken, 1999: 209). 
Men der er også dele af optagelserne i ‘Stamgæsterne der forsvandt’, der er 
ren reportage. I tv-dokumentarens slutning står der tre mennesker i baren og taler 
sammen og kigger på billeder (Stamgæsterne der forsvandt: 14:38). I scenen har vi 
ikke instrueret nogen eller så meget som bedt dem om at stille sig samlet i baren. Her 
er der tale om en fremstilling af virkeligheden, der udspillede sig, lige da vi havde 
brug for den. Om end en virkelighed, der nok er påvirket af tilstedeværelsen af et ka-
mera. Hvis vi igennem hele produktionsarbejdet blot havde ventet på at de handlinger, 
vi ønskede at vise, udspillede sig, ville det have været ekstremt omfattende at produ-
cere de to tv-dokumentarer. Der kan argumenteres for, at det er markedslogikken, som 
det journalistiske felt er underlagt (Bourdieu, 1996: 65 & Willig, 2011: 108), der gør, 
at produktionstiden er så stram, og at vi som journalister derfor må gå på kompromis 
med virkeligheden for at kunne producere programmer på så kort tid som muligt. En 
kort tidshorisont holder omkostningerne nede og maksimerer på den måde profitten. 
Vi har i ‘Når mor vil have børn’ ligeledes lavet reportageoptagelser fra erfa-
ringskildens hverdag. Med optagelserne har vi forsøgt at konstruere et kronologisk 
handlingsforløb og det er det, som Larsen (2003: 203) kalder et faktaplot. Vi foregi-
ver, at handlingen strækker sig over en dag, men det gør den ikke. Her har vi brugt det 
naturlige lys, og hvordan det ændrer sig i løbet af dagen som en guideline, der skal 
give seeren et indtryk af, at optagelserne strækker sig over én dag. Dog bruger vi lyset 
til i et vist omfang at manipulere med seeren, fordi optagelserne i virkeligheden vare-
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de flere dage. Her kan der drages paraleller til John Griersons definition af tv-
dokumentargenren som en kreativ bearbejdning af virkeligheden (Jerslev, 2015: 
153f), fordi vi med målet om at fortælle den gode historie går på kompromis med den 
faktiske virkelighed. 
 
Men det handler ikke kun om, hvad journalisten filmer, men i lige så høj grad, om 
hvad journalisten undlader at filme, hvilket Bourdieu (1996: 18f) ligeledes problema-
tiserer. Flere gange i arbejdet med ‘Når mor vil have børn’ manipulerede vi med vir-
keligheden, fordi vi kun tændte kameraet, når der skete noget, som vi fandt interes-
sant. Vi ville gerne vise de problematikker, der er forbundet med at være solomor, og 
derfor blev kameraet ofte tændt, når det opstod situationer, der kunne underbygge vo-
res definerede problempunkter. Eksempelvis valgte vi at tænde kameraet i de morge-
nensituationer, hvor Sophie Arnvig både skulle gøre sine børn klar, rydde op og tage 
make-up på (Når mor vil have børn: 03:42). Vi filmede Sophie Arnvig, imens hun 
klarede de forskellige gøremål, frem for at vise drengene, der legede roligt i stuen. 
Skrevet med andre ord, betyder det, at vi valgte at filme de dele af virkeligheden, der 
stemmer overens med vores påstand. Vi bruger altså optagelserne som beviser for vo-
res påstand, hvilket er typisk for den autoritative dokumentar (Jerslev, 2015: 160ff) 
 I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ var problematikken omkring at undlade at vise 
dele af virkeligheden dog ikke udløst af at ville undlade noget, men nærmere et kom-
promis, vi blev nødt til at indgå for at få de optagelser, vi havde brug for i hus. For at 
optage på et værtshus var langt fra lige til. Mange af gæsterne ville ikke filmes, og vi 
kunne derfor sjældent vise hele værtshuset, som det så ud, fordi vi var nødsaget til at 
filme uden om de gæster, der ikke havde lyst til at medvirke. Det har fx resulteret i, at 
værtshuset er kommet til at se mere tomt ud, end det i virkeligheden var på nogle af 
optagelserne. Det betyder, at optagelserne i sidste ende ikke er så virkelighedsnære, 
som vi foregiver, at de er, hvorfor vi igen går på kompromis med virkeligheden. Her 
er der tale om det, som Nichols kalder ‘blurred boundaries’ (Jerslev, 2015: 153). Det 
er altså ikke ligefrem uvirkeligt, men nærmere kun et udsnit af den virkelighed, vi øn-
skede at vise.  
En anden konsekvens ved at udelade dele af virkeligheden er, at setuppet i sidste ende 
kan fremstå utroværdigt. I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ står ejeren af værtshuset bag 
baren og taler og serverer øl for en, som seeren aldrig ser, men som dog er til stede 
uden at ville blive filmet (Stamgæsterne der forsvandt: 01:05). Seeren er så vant til, at 
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alt bliver vist, ofte fordi det er iscenesat, og hvis noget pludselig ikke bliver vist, kan 
det for seeren fremstå som om, nogle har snydt. I ovennævnte tilfælde var det langt 
fra et aktivt valg at undgå dele af virkeligheden, men en nødvendighed for ellers hav-
de vi slet ikke fået lov til at optage noget som helst. Det var altså et nødvendigt kom-
promis. Men et kompromis, der også påvirker tv-dokumentarens troværdighed, som jo 
trods alt er nødvendig for at overbevise seerne om tv-dokumentarens påstand.  
 
I ovenstående har vi analyseret os frem til, at en god og tillidsfuld kildekontakt er et 
vigtigt redskab til at producere en troværdig tv-dokumentar. En god kildekontakt gør 
nemlig kilderne trygge og skaber dermed det bedste udgangspunkt for en troværdig 
historie. Dog kan tillidsbåndet være problematisk, da der kan stilles spørgsmålstegn 
ved, om forholdet til kilderne er ægte. Derudover kan kildernes tillid til os som jour-
nalister være med til at fjerne deres fokus fra, hvilke konsekvenser deres medvirken 
kan have. 
 Under optagelserne iscenesatte vi både kilderne og virkeligheden, således at 
optagelserne understøtter vores påstande. Det kan være problematisk, fordi vi med 
formålet om at argumentere for vores påstand går på kompromis med virkeligheden. 
Når vi som journalister går på kompromis med virkeligheden, kan det være fordi, vi 
er underlagt markedslogikker, der fordrer at vi skarpvinkler samt holder produktions-
tiden nede, for i sidste ende at opnå det størst mulige økonomiske afkast. Det kan væ-
re problematisk, da vi undlader at vise de dele af virkeligheden, der ikke stemmer 
overens med vores påstande. 
 Kilderne iscenesætter desuden sig selv, fordi de har et ønske om at fremstå på 
en bestemt måde, hvilket igen er med til at vanskeliggøre en direkte gengivelse af vir-
keligheden. 
 
Dramaturgi 
I følgende analysedel vil vores egenproducerede tv-dokumentarer blive analyseret ud 
fra deres dramaturgiske opbygning. Vi vil belyse problemstillingen vedrørende den 
redigerede virkelighed ud fra ønsket om at skabe den gode journalistiske fortælling 
ved at gå i dybden med udvalgte dramaturgiske elementer. Brugen af de dramaturgi-
ske elementer er med til at overbevise seeren om den påstand, som tv-dokumentarerne 
ønsker at fremsætte, og som er med til at drive handlingen frem efter netop de påstan-
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de.  
 
Påstand og belæg 
I begge tv-dokumentarer viser vi et redigeret virkelighedsbillede. Det gør vi bl.a., for-
di vi har arbejdet mod det mål, at vores tv-dokumentarer i sidste ende skal kommuni-
kere nogle på forhånd definerede påstande. Påstandene fører til, at vi viser de dele af 
virkeligheden, der passer ind i vores vinkel, hvilket nødvendiggør en redigering af det 
virkelighedsbillede, vi møder i den empiriske virkelighed. For at vinklen skal skinne 
igennem, er det altså nødvendigt at redigere og sammensætte billeder på en måde, så 
de danner belæg, der er med til at underbygge den overordnede påstand. Påstandene i 
begge tv-dokumentarer fastslås direkte fra filmens begyndelse og underbygges løben-
de gennem filmene. Det er på den måde et mål, at seeren ikke skal være i tvivl om 
påstandene. Ifølge Larsen (2003: 184f) handler det om at skrue en fortælling sammen, 
så den giver seeren netop det indtryk, som folkene bag dokumentaren ønsker at give. 
 
Den bærende påstand i ‘Når mor vil have børn’ er, som tidligere nævnt, at det er pro-
blematisk at være selvvalgt solomor. Tv-dokumentaren synliggør seks overordnede 
problematikker (jf. Bilag 1.a: 2f), der fungerer som belæg for den overordnede på-
stand. Igennem vores problematikker argumenterer vi for, at solomor-fænomenet er 
en problematisk tendens for både kvinden, børnene og samfundet som helhed. Først 
præsenteres solomor-fænomenet, derefter problematiseres fænomenet for til sidst at 
slutte af med, at kilden understreger, at hun aldrig har fortrudt. 
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ er hovedpåstanden, at ‘Byen ændrer sig til kun 
at være for eliten, og det går bl.a. ud over værtshusene og arbejderklassen’. Historien 
i dokumentaren er bygget op over fem kapitler, som hver især er med til at drive hi-
storien frem. I det første kapitel præsenteres problemstillingen omkring de tomme 
værtshuse, og i andet kapitel bliver problemstillingen forklaret. Herefter går vi tilbage 
i tiden, og det forklares, hvorfor denne problemstilling eksisterer. Til slut diskuteres 
konsekvenserne, og der stilles spørgsmålstegn ved fremtidsudsigterne. 
 
Opbygning 
For at fange seerens interesse er det vigtigt, at tv-dokumentaren allerede ved første 
anslag er fængende. I ‘Når mor vil have børn’ er det første klip efter introen en scene 
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med Sophie Arnvig, der siger: “Når jeg gik i byen for at møde nogen, så spurgte jeg 
ikke, hvad de lavede eller hvad de hed. Et af mine første spørgsmål var, om de ville 
have børn, for det var det, jeg ville have.” (Når mor vil have børn: 00:36). Citatet er 
for de fleste en kontroversiel udmelding, og hensigten er, at klippet skal skærpe see-
rens interessen for at kende baggrunden for citatet. Formålet er således at fange see-
rens opmærksomhed fra begyndelsen, hvilket er afgørende for, om seeren ser hele tv-
dokumentaren. I klippet bliver seeren kastet ind i en solomors privatliv og hendes 
overvejelser omkring det at blive alenemor – en livsstil og nogle overvejelser, mange 
mennesker ikke kender til, og som vi ønsker at gøre interessante for seeren. 
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ viser den første scene en øl, der bliver åbnet, 
hvorefter der på skærmen står skrevet: “Den sidste udskænkning er nær” (Stamgæ-
sterne der forsvandt: 00:00). Således bliver seeren med det samme kastet ind i værts-
hus-problematikken, og hensigten er at skærpe seerens nysgerrighed efter at vide me-
re. Begge tv-dokumentarer starter således ud med et forsøg på at fange seerens nys-
gerrighed ved at komme med en udmelding, hvis formål er at styrke seerens nysger-
righed og interesse for tv-dokumentaren. 
Begge tv-dokumentarer afsluttes med en outro, som modsat anslaget afrunder 
historien og trækker tempoet ned. I ‘Når mor vil have børn’ ses dette ved, at Sophie 
Arnvig siger: “Jeg har aldrig fortrudt,” mens hun får tårer i øjnene (Når mor vil have 
børn: 15:10). Den stille afslutning er med til at skabe en naturlig afrunding på tv-
dokumentaren, som binder sløjfe på historien. 
 ‘Stamgæsterne der forsvandt’ har en åben slutning og afrundes med en række 
retoriske spørgsmål i form af, hvad der vil ske i fremtiden. Eksempelvis lyder spea-
ken: “Måske får de ikke den næste bevilling, og måske falder de sidste stamkunder 
fra?” (Stamgæsterne der forsvandt: 15:52). Hensigten med den åbne slutning er at 
skabe stof til eftertanke hos seerne og ydermere at skabe en samfundsdebat omkring 
lukningen af værtshuse og udelukkelsen af arbejderklassen i byerne. Det omtaler 
Bondebjerg (2008: 15ff) som dokumentarismens samfundskritiske stemme, hvor tv-
dokumentaren viser en mere kritisabel del af virkeligheden og bringe den til debat i 
samfundet. 
Dramaturgi handler helt overordnet om, hvordan vi som journalister fortæller 
den gode historie, og her er sync-sekvenserne vigtige for fortællingens udtryk (Lar-
sen, 2003: 198). I begge tv-dokumentarer fungerer syncerne som belæg og sandheds-
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værdi for speaken. Det vil sige, at speaken fremstiller en påstand og derefter uddyber 
og underbygger syncen (Larsen, 2003: 198). 
Eksempelvis fortæller speaken til sidst i ‘Stamgæsterne der forsvandt’, at 
hverken ejeren Poul Egon ‘Fut’ Nielsen eller stamgæsten Lonny Andersen er optimi-
stiske omkring værtshusets overlevelse, hvorefter der kommer en sync med dem hver, 
hvor de forklarer deres bange anelser (Stamgæsterne der forsvandt: 14:36). Det defi-
nerer Larsen (2003: 198) som, at de medvirkende er medfortællere i deres syncer, 
hvilket igen er med til at underbygge fortællingen og gøre filmens påstand mere tro-
værdig.  
Larsen (ibid.) definerer de tilfælde, hvor kildernes udtalelser dækkes med op-
tagelser af personen selv som voice over. En voice over giver et indtryk af en indre 
monolog og understøtter tv-produktionens troværdighed. I interviewene med både 
Sophie Arnvig og Chika Henriette Voss fra ‘Når mor vil have børn’ bruges der voice 
over i interviewsituationerne, hvilket gør filmen mere levende og nærværende. I 
‘Stamgæsterne der forsvandt’ kommer voice over ligeledes til udtryk i optagelserne af 
Poul Egon ‘Fut’ Nielsen og eksperten Peter Skriver. Brugen af voice over er med til at 
give seeren et indtryk af at være inde i kildens hoved og dermed indre tanker, hvilket 
skaber interesse og i højere grad drager seeren ind i tv-dokumentarens univers. 
Der kan argumenteres for, at vi er med til at iscenesætte den virkelighed, som 
vi ønsker at fremstille i tv-dokumentaren, idet vi ofte klipper i syncerne, så de netop 
understøtter speaken og dermed historien, som Larsen (2003: 198) nævner som al-
mindelig praksis. Bourdieu (1996: 18) problematiserer paradokset i, at tv-journalister 
ofte skjuler dele af virkeligheden ved at fremhæve de dele af virkeligheden, der giver 
det højeste seertal. 
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ benytter vi en sync med Peter Skriver, hvor 
man kan argumentere for, at hans mening fremstår anderledes end oprindeligt. Da vi 
spørger ham, om det er et problem, at værtshusene forsvinder, svarer han, at det er det 
ikke. Han fortæller, at de, som synes, at værtshuslukninger er problematiske, begræ-
der at tiderne skifter, og det gør han ikke selv. Ved at vi har udeladt at bruge det svar, 
kan man tale om, at vi igen manipulerer med virkeligheden, så den passer ind i vores 
historie. I stedet har vi valgt at bruge de syncer, hvor Peter Skriver lægger op til, at 
det er et problem, at de fattige ikke har råd til at bo i byen og dermed bekræfter vores 
påstand. Eksempelvis siger han: “I praksis så sker der en udstødning af de dele af be-
folkningen, som ikke har en solid indtægt. Og det kan man da godt diskutere, om det 
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er fornuftigt, at det er sådan” (Stamgæsterne der forsvandt: 11:28). Her bekræfter 
Peter Skriver således filmens påstand, hvilket styrker tv-dokumentarens troværdighed 
og historie (Larsen, 2003: 198). Det kan være problematisk, at vi manipulerer med 
virkeligheden på den måde, da vi ændrer i kildernes oprindelige meninger og dermed 
risikerer at give seerne et forskruet billede af den virkelighed, som vi ønsker at frem-
stille.  
I ‘Når mor vil have børn’ manipulerer vi ligeledes med virkeligheden, når vi 
fravælger de syncer, hvor Sophie Arnvig siger, at hun er lykkelig over at være mor, 
og at alle mødre, hvad enten de er solomødre eller ej, nok synes, at det er hårdt at væ-
re mor. Vi har fravalgt de syncer, fordi de ikke underbygger vores påstand om, at det 
er problematisk at være selvvalgt solomor. Dog har vi alligevel valgt at bruge nogle af 
de udsagn, som ikke umiddelbart passer ind i vores vinkel, fordi vi har vurderet, at de 
er vigtige for at give et troværdigt billede af vores erfaringskilde.  
 
En anden iscenesættelse, som er med til at drive historien frem samt underbygge vo-
res påstande, er måden, hvorpå tilfældige mennesker bruges i tv-dokumentaren. I 
‘Stamgæsterne der forsvandt’ har vi filmet tilfældige mennesker på gaden og i nogle 
tilfælde zoomet ind på uvidende personer, der ikke var klar over, at de blev filmet. 
Her er gengivelsen af virkeligheden til gengæld så nær, som den kan blive med et 
kamera. Dog kan problemet her være, at optagelserne bruges på en måde hvorpå de 
intetanende statister tillægges bestemte motiver eller historier. Et eksempel er, da vi 
under vores ekspertinterview viser optagelser af to kvinder og et lille barn, imens ek-
sperten taler om, at det er en anden type mennesker, der flytter til Nørrebro nu end 
tidligere (Stamgæsterne der forsvandt: 03:52). Vi ved reelt set ikke om kvinderne, vi 
filmer, bor på Nørrebro. Men alligevel efterlades seeren med et indtryk af, at det net-
op er de kvinder, der er flyttet til Nørrebro. For i det ovennævnte tilfælde er det ved at 
sætte lighedstegn mellem et udpluk af virkeligheden og en ekspertudtalelse, at billedet 
får sin betydning - en pointe, der tidligere er fremført af Grierson, og som er beskrevet 
som en metode til at overbevise publikum om tv-dokumentarens påstand (Jerslev, 
2015: 154). En metode, som bliver brugt flere gange i ‘Stamgæsterne der forsvandt’. 
  
‘Stamgæsterne der forsvandt’ læner sig op ad det, som Larsen (2003: 198f) kalder den 
retoriske fremdrift. I tv-dokumentaren optræder fortælleren flere gange med indven-
dinger og imaginære spørgsmål, eksempelvis i speaken: “Men hvorfor var der så 
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mange værtshuse dengang?” (Stamgæsterne der forsvandt: 08:35). På den måde op-
træder fortælleren i dokumentaren, hvilket ifølge Larsen (2003: 198f) skaber en dia-
log, hvor fortælleren imødekommer de spørgsmål og tanker, man som seer sidder inde 
med.  
‘Når mor vil have børn’ læner sig op ad det, som Larsen (ibid.) kalder for 
dramatisk fremdrift, hvilket betyder, at seeren følger aktøren i et kronologisk hand-
lingsforløb vekslende mellem aktøren i handlingsscener og forklarende scener, hvor 
enten eksperter eller speak forklarer det, vi ser på billederne. Som oftest vil spændin-
gen ligge i, hvordan handlingen vil forløbe. Dog er det værd at nævne, at handlings-
forløbet i ‘Når mor vil have børn’ ikke er videre dramatisk men blot illustrerer én dag 
i en solomors liv. 
'Stamgæsterne der forsvandt' bliver ligeledes fortalt gennem en indirekte kon-
flikt, der skal være med til at gøre fortællingen spændende. Selve filmens omdrej-
ningspunkt er nemlig en iboende konflikt i byen, som ikke efterlader plads til de op-
rindelige beboere. Ifølge Larsen (2003: 204f) er det at skabe konflikt også en måde, 
hvorpå journalisten iscenesætter virkeligheden for at skabe spænding og underbygge 
den pågældende påstand. På samme måde er der i ‘Når mor vil have børn’ en gen-
nemgående indirekte konflikt mellem Sophie Arnvig og Chika Henriette Voss’s valg 
af familieform og eksperternes udsagn. Et eksempel på dette er, når eksperten Per 
Schultz Jørgensen siger, at det kan være problematisk for børnene kun at have én for-
ælder (Når mor vil have børn: 05:04). Dertil klippes der til case-personen Chika Hen-
riette Voss, som giver et modsvar, hvor hun siger, at hun mener, man kan have en lige 
så god barndom, hvis man kun vokser op med én forælder (Når mor vil have børn: 
05:35). Der er altså tale om indirekte konflikter i begge tv-dokumentarer, da ingen af 
de medvirkende står ansigt til ansigt overfor hinanden i en direkte konfrontation. 
Synspunkterne er med til at skabe et spændingselement i tv-dokumentarerne samt at 
overlade seeren til selv at vurdere hvilket synspunkt, der er mest rigtigt. Dog er hen-
sigten med begge produktioner at seeren skal sidde tilbage med en overbevisning, der 
svarer til vores påstand.  
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ opstilles der ligeledes en politisk konflikt. I 
kapitel fire sættes teknik- og miljøborgmester Morten Kabell (EL) og boligordfører 
Merete Dea Larsen (DF) overfor hinanden dog ikke ansigt til ansigt, som Larsen 
(2003: 204f) ellers beskriver, som en virkningsfuld iscenesættelse (Stamgæsterne der 
forsvandt 11.47). Alligevel skaber den politiske konflikt en dynamik, som er med til 
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at drive handlingen frem og understrege tv-dokumentarens vigtighed, også rent poli-
tisk. 
 
I ovenstående har vi analyseret os frem til, at vi bruger de dramaturgiske virkemidler 
som en metode til at bygge tv-dokumentarene op, således at vores overordnede på-
stande forstærkes.  
Anvendelsen af dramaturgiske virkemidler er problematisk, fordi de har til 
formål at fortælle den gode historie og ikke nødvendigvis skildre virkeligheden, som 
den er. De dramaturgiske virkemidler er desuden med til at spidsvinkle tv-
dokumentarernes påstande, hvilket ligeldes vanskeliggør fremstillingen af et nuance-
ret virkelighedsbillede.   
 
Filmiske virkemidler  
I følgende afsnit undersøger vi, hvordan virkeligheden i vores to egenproducerede tv-
dokumentarer iscenesættes ved anvendelse af filmiske virkemidler, og hvilke proble-
matikker det medfører. Filmiske virkemidler skal forstås som de virkemidler, vi har 
anvendt i redigeringsrummet efter endt optagelse såsom redigering af musik, visuelle 
effekter og lydeffekter, samt hvordan vi har valgt at behandle filmenes intro og outro.  
Formålet med de filmiske virkemidlere er at forstærke de påstande, som vi 
med hver tv-dokumentar forsøger at argumentere for med de dramaturgiske virkemid-
ler, som forrige delanalyse behandlede. På den måde iscenesætter vi yderligere virke-
ligheden ved hjælp af filmiske virkemidler. 
 
Forpligtelse overfor virkeligheden  
I tv-dokumentarerne ‘Når mor vil have børn’ og ‘Stamgæsterne der forsvandt’ har vi, 
ifølge Larsen & Hausken (1999: 205), som journalister haft en forpligtelse over for 
den empiriske virkelighed. Men selvom vi har forsøgt at skildre en del af virkelighe-
den, er den virkelighed, vi i sidste ende præsenterer seeren for, iscenesat, bl.a. fordi vi 
har gjort brug af filmiske virkemidler. Limbopositionen imellem at skildre virkelighe-
den troværdigt og samtidig iscenesætte den kalder Nichols, som skrevet tidligere, for 
blurred boundaries (Jerslev, 2015: 153). Den iscenesatte og arrangerede virkelighed, 
som tv-dokumentaren fremviser, kan betegnes som faktion (Larsen & Hausken, 1999: 
209). Der opstår et etisk dilemma ved den arrangerede virkelighed, når dokumenta-
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rens forpligtigelse overfor det empirisk virkelige tages i betragtning (Larsen & Hau-
sken, 1999: 205). For idet vi udvælger særlig musik til at indfange en bestemt stem-
ning og udvælger visuelle virkemidler til at understrege tv-dokumentarens påstand, 
manipulerer vi med den virkelighed, som vi præsenterer for seeren. Vi bestemmer alt-
så, hvad seeren skal tænke og føle, når de ser en given scene, og vi forsøger at for-
stærke seerens opfattelse af tv-dokumentaren ved hjælp af de filmiske virkemidler. 
Det kan derfor diskuteres, hvorvidt vi modsiger vores forpligtelse over for den empi-
riske virkelighed, som Larsen & Hausken (ibid.) påpeger, er vigtig for journalister, 
eller om vi blot forstærker virkeligheden, således at vores valgte budskaber står stær-
kere.  
 
Den kreative bearbejdning  
Ifølge Grierson er dokumentaren defineret som den kreative bearbejdning af virke-
ligheden (Jerslev, 2015: 153f). Det er altså ikke den direkte og umanipulerede virke-
lighed, seeren bliver præsenteret for. Derimod er det resultatet af en kreativ bearbejd-
ning, hvor vi ud fra vores egen verdensopfattelse og intention med de to tv-
dokumentarer har anvendt de filmiske virkemidler, der fremmer vores påstande (Jers-
lev, 2015: 154). Vores holdning til virkeligheden formuleres altså i vores egenproduk-
tioner, og virkemidlerne kan ses som et redskab til at fremstille og forstærke vores 
påstande. Skrevet med andre ord, fremstiller vi den empiriske virkelighed fra en sub-
jektiv synsvinkel. Fx bliver der brugt en melodi i ‘Stamgæsterne der forsvandt’, som 
vi mener associerer til triste følelser i de scener, der omhandler lukningen af værtshu-
sene. Vores holdning er nemlig, at det er trist, at værtshusene må lukke, fordi befolk-
ningen ændrer sig. I samme produktion bliver der ligeledes anvendt en jazz-melodi 
med et højt tempo, som vi mener associerer til det komiske i de scener, hvor vi illu-
strerer den ændrede befolkning på Nørrebro, som i dag i højere grad består af middel-
klassen og eliten.  
Vi har valgt at anvende musik som filmisk virkemiddel, fordi vi ønsker at see-
ren skal dele vores holdning om, at det er henholdsvis sørgeligt at værtshuse lukker, 
fordi der ikke er plads til arbejderklassen, samt at det er en kende tragikomisk, at byen 
efterhånden kun består af velhavende borgere, der drikker kaffe latte til overpris. Det 
illustrerer vi eksempelvis, når vi viser en optagelse af to kvinder på en café, der ikke 
er klar over, at de bliver filmet (Stamgæsterne der forsvandt: 06:06). Speaken omtaler 
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de mange cafébesøgende og får dermed kvinderne til at fremstå som nogle af de vel-
havende tilflyttere, der kun vil gå på café. Her manipulerer vi således også med den 
virkelighed, som vi præsenterer ved at fortælle seeren, hvad de skal tænke om de to 
kvinder, selvom det ikke nødvendigvis stemmer overens med den faktiske virke-
lighed. 
I ’Når mor vil have børn’ er de filmiske virkemidler med til at forstærke på-
standen om, at det er problematisk at være selvvalgt solomor. Vi argumenterer indi-
rekte for vores påstand ved hjælp af stemningsmusik. Vores valgte musik har en sør-
gelig klang, og på den måde guider vi seeren til, hvilken stemnings-ramme vedkom-
mende skal sætte om tv-dokumentaren. Derudover argumenterer vi direkte for vores 
påstand, når vi i speaken fortæller seeren, at eneforsørgerfamilien møder problemer, 
som toforsørgerfamilien ikke møder (Når mor vil have børn: 05:47).  
Begge tv-dokumentarer læner sig bl.a. op Nichols definition af den autoritati-
ve dokumentar, og et af kendetegnene ved den dokumentarform er netop, at speaken 
skal guide seeren (Jerslev, 2015: 160ff).  
 
En reproduktion af stereotyper  
Bourdieu beskriver, hvordan det journalistiske felt er med til at producere og reprodu-
cere bestemte sociale kategorier (Willig, 2011: 104). Idet vi i ‘Stamgæsterne der for-
svandt’ anvender kilder, som matcher den forestilling, vi i gruppen har haft om netop 
dén type kilde – eksempelvis en typisk stamgæst, kan der argumenteres for, at vi re-
producerer en social kategori og en stereotyp opfattelse af, hvem en typisk stamgæst 
på et værtshus er. Ud over vores egen forestilling om en typisk stamgæst er kilden 
også valgt ud fra vores forventning til seerens forestilling om denne – nemlig en per-
son på kontanthjælp med forholdsvis lav eller ingen uddannelse, som drikker for 
mange øl. Ved hjælp af underlægningsmusik samt speaken understreger vi en vis 
stemning, som har til hensigt at forstærke seerens opfattelse af den type kilde. 
Derudover præsenterer ‘Stamgæsterne der forsvandt’ et skel mellem den lave-
re arbejderklasse, som skubbes ud af byen og den højere middelklasse og eliten, der 
indtager det gamle arbejderkvarter på Nørrebro. I form af enkeltoptagelser skaber vi 
på den måde et forholdsvis unuanceret billede ud fra nogle enkeltheder, som Grierson 
påpeger er en måde at bearbejde virkeligheden på (Jerslev, 2015: 154). Derudover 
medvirker vi til at reproducere en stereotyp klassificering af mennesker. Det kan være 
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problematisk, idet der kan argumenteres for, at vi hermed bekræfter publikums for-
domme i stedet for at udfordre dem. 
I ‘Når mor vil have børn’ skabes der ved hjælp af de filmiske virkemidler en 
stereotyp klassificering af solomødre med donorbørn som en social kategori, der lever 
et krævende og ensomt liv. Gentagne gange forsøger vi at imødekomme seerens for-
ventede fordomme om solomødre med donorbørn. Vi understreger eksempelvis, at det 
typisk er ældre kvinder, der vælger at få donorbørn alene, og at kvinderne ofte har for 
høje krav til en mandlig partner, og at det er derfor, de ender alene. Det gør vi på bag-
grund af en eksperts udtalelser og ikke på baggrund af konkret data. Men vi har sam-
tidig valgt at inddrage en ung solomor med et donorbarn for at vise det, Bondebjerg 
(2008: 11) beskriver som virkelighedens mangfoldighed, hvorfor vi også går imod 
seerens forventede verdensopfattelse. 
Selvom der kan argumenters for, at vi går på kompromis med det faktiske ved at re-
producere sociale stereotyper, kan der omvendt argumenteres for, at vi med de to tv-
dokumentarer iscenesætter den sociale verden med det formål at bidrage til diskussion 
og forandring i samfundet (Jerslev, 2015: 154). Eksempelvis er den gennemgående 
påstand i ‘Stamgæsterne der forsvandt’, ‘Byen ændrer sig til kun at være for eliten, og 
det går bl.a. ud over værtshusene og arbejderklassen’ – med den påstand vil vi netop 
bidrage til en diskussion om, hvorvidt en by for eliten er problematisk. Man kan såle-
des godtgøre den manipulerede virkelighed, hvor et argument understreges med filmi-
ske virkemidler, idet dokumentaren har til formål at skabe debat i samfundet, så uhen-
sigtsmæssige tilstande potentielt kan blive ændret. Dette gøres netop ved at vise en 
mere kritisabel del af virkeligheden (Bondebjerg, 2008: 15ff). 
Omvendt kan man diskutere det problematiske ved den virkelighed, som de 
filmiske virkemidler er med til at manipulere, idet påstandene i de to tv-dokumentarer 
om muligt vil blive accepteret som gyldige udsagn og en faktisk virkelighed (Jerslev, 
2015: 154f). Det kan betyde, at vi med ‘Stamgæsterne der forsvandt’ risikerer at ska-
be en holdning hos seeren om, at de velhavende tilflyttere på Nørrebro er ‘de onde’, 
der overtager byen – en holdning, de filmiske virkemidler er med til at understrege. 
Samtidig risikerer vi at fremstille stamgæsterne og værtshusejerne som nogle sølle 
skæbner, fordi vi anvender musik og visuelle effekter, der forstærker den opfattelse. 
Vores anvendelse af filmiske virkemidler i ‘Når mor vil have børn’ kan betyde, at see-
ren efter at have set tv-dokumentaren sidder tilbage med den holdning, at en solomor 
ikke kan tilbyde sine børn en tilstrækkelig god barndom grundet fraværet af en far. 
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At forstærke påstanden 
De filmiske virkemidler, vi anvender i produktionernes intro og outro, kan ligeledes 
ses som en måde, hvorpå vi forsøger at forstærke vores påstande. Den metode kan 
hænge sammen med, at begge tv-dokumentarer læner sig op ad den autoritative do-
kumentar, hvor der videregives information samt argumenter om virkeligheden, der 
skal overbevise publikum (Jerslev, 2015: 160ff). I introen og outroen til ‘Stamgæster-
ne der forsvandt’ anvender vi sørgelig musik og et visuelt filter, som gør billedet mere 
gult, hvilket kan associeres til noget gammelt og forfaldent. Det gøres for at forstærke 
argumentet om, at værtshusene på Nørrebro er ved at forsvinde, samt at det er synd 
for de mennesker, der ikke har råd til at bo i byen længere. Samtidig er speaken i 
‘Stamgæsterne der forsvandt’ med til at forstærke forskellige stemninger i tv-
dokumentaren, idet speakeren lyder trist i nogle scener og glad i andre. Speakeren 
guider således seeren til at se og føle det, som understreger filmens pointer og på-
stand. Ydermere medvirker speaken også til at tydeliggøre generaliserbarheden i bil-
lederne (ibid.), hvilket også kan være problematisk, da vi med de filmiske virkemidler 
manipulerer virkeligheden og har et mål om at overbevise seeren om noget, der ikke 
er i fuldstændig overensstemmelse med fakta. Dette kan ydermere hænge sammen 
med Bourdieus (1996: 19f) idé om, at det i tv-produktionen er ordene, der skaber for-
tællingen, idet det er speaken, der anviser, hvad seeren skal se og lægge vægt på i de 
billeder, der vises. Speaken fungerer således som et filmisk virkemiddel.  
 
Idet vi som journalister er bevidste om, at det er det sensationelle og spektakulære, 
der skaber størst interesse og dermed flest seertal, har vi med de filmiske virkemidler 
forstærket produktionernes begivenheders betydning alvor samt dramatiske og tragi-
ske karakter, hvilket kan sidestilles med Bourdieus (1996: 19) argument herom.  
I ’Når mor vil have børn’ bliver de filmiske virkemidler i form af speak og 
lydeffekter brugt til at give fortællingen en mere dramatisk karakter. Ved hjælp af 
speak og musik fortæller vi seeren henholdsvis direkte og inddirekte, at vedkommen-
de skal lægge vægt på det dramatiske i historien, og vi bruger samtidig speaken til at 
skjule de, hvad Bourdieu (1996: 21) ville kalde, banale dele af Sophie Arnvigs fami-
lieliv. Et eksempel er scenen, hvor Sophie Arnvig sidder i sofaen og fortæller, at Oli-
ver Arnvig, hendes ældste søn, bliver nødt til at agere voksen (Når mor vil have børn: 
09:59). I den efterfølgende speak vælger vi at fokusere på Sophie Arnvigs overra-
skende og kontroversielle udtalelse om, at hendes 2-årige søn skal agere voksen ved 
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at forklare, at enlige kvinder kan have en tendens til at søge den voksenkontakt, de 
mangler hos deres børn (Når mor vil have børn: 10:13). Vi forstærker Sophie Arnvigs 
udtalelse ved at vise et billede af de to børn, hvor Oliver Arnvigs leg går ud på at sid-
de med fejebakke og kost og gøre rent. 
I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ anvender vi visuelle effekter ved illustrationen 
af prisstigninger på ejerlejligheder på Nørrebro, hvor vi visuelt forstørrer tallene, som 
viser den høje pris på boliger i dag, for at give seeren indtrykket af, hvor stor en pris-
stigning, der er tale om (Stamgæsterne der forsvandt: 05:07). Netop for at gøre pris-
stigningerne, vi omtaler, så dramatiske som muligt. Således kan der igen argumente-
res for, at vi med de filmiske virkemidler har fremstillet vores historie så spektaku-
lært, at det har været på bekostning af virkelighedens banaliteter (Bourdieu, 1996: 
21). 
 
De filmiske virkemidler i ’Når mor vil have børn’ er som tidligere skrevet med til at 
forstærke påstanden om, at der er flere problematikker forbundet med at være solomor 
end at være en toforsørger familie. I præsentationen af det statistiske materiale i ’Når 
mor vil have børn’ sættes baggrunden i frys og bliver sort/hvid (Når mor vil have 
børn: 07:19). Idet vi anvender statistisk materiale imødekommer vi således i et vist 
omfang vores forpligtelser over for den empiriske virkelighed, fordi vi med faktiske 
tal skildrer den faktiske virkelighed (Larsen & Hausken, 1999: 205), hvilket ligeledes 
er tilfældet i ‘Stamgæsterne der forsvandt’, hvor der anvendes statistikker som belæg 
for den faktiske virkelighed. 
 
Markedslogikkernes tvang 
Den gode journalistiske historie har været et mål for begge tv-dokumentarer, fordi de 
er blevet lavet med henblik på at blive vist på TV2s kanal Lorry+. Ser man dette fak-
tum i lyset af Bourdieus teori om kapitalformer, kan der argumenteres for, at vores 
anvendelse af de filmiske virkemidler er et resultat af den økonomiske kapitals tvang 
på det journalistiske felt (Bourdieu, 1996: 65 & Willig, 2011: 108). Ifølge Bourdieu 
kan de journalistiske interesser underlægges en tvang fra økonomiske interesser på det 
journalistiske felt, hvorfor den økonomiske kapital dominerer den kulturelle kapital 
(Bourdieu, 1996: 65 & Willig, 2011: 108). Idet vi anvender en række virkemidler med 
den hensigt at gøre produktionerne attraktive for Lorry+, som har interesse i høje 
	   37/42 
seertal, underlægger vi os indirekte den kommercielle tvang. De filmiske virkemidler 
kan således ses som en metode til at lave tv, der fanger seerne for i sidste ende at opnå 
et større økonomisk afkast. 
De filmiske virkemidler er endvidere med til at understrege påstandene og 
skarpvinkle historierne, hvilket ligeledes kan være et resultat af den kommercielle 
tvang, fordi en skarp vinkel og en bærende påstand betyder højere seertal og i sidste 
ende det største økonomiske afkast (Bourdieu, 1996: 78 & Willig, 2011: 104). Dette 
kan vi se i vores tv-dokumentarer, hvor vi eksempelvis med visuelle effekter i visse 
scener har understreget vinklen på vores historie netop for at skabe større interesse 
hos seeren. 
I ovenstående har vi analyseret os frem til, hvordan de filmiske virkemidler er med til 
at iscenesætte virkeligheden og forstærke vores respektive påstande. Det gøres ved 
hjælp af musik, visuelle effekter, lydeffekter og speak. Vores anvendelse af filmiske 
virkemidler er med til at highlighte det dramatiske og sensationelle i vores fortællin-
ger.   
 De filmiske virkemidler medvirker både direkte og indirekte til at producere 
og reproducere en stereotyp klassificering af vores anvendte kilder. Det er problema-
tisk, fordi vi igen skarpvinkler og udelader virkelighedens nuancer. Dog kan der ar-
gumenteres for, at vores skarpvinkling retfærdiggøres, fordi vi stiller skarpt på tilstan-
de i samfundet og kan være med til at skabe en debat.  
 Vores anvendelse af filmiske virkemidler kan ydermere være et resultat af den 
kommercielle tvang som det journalistiske felt er underlagt, fordi virkemidlernes for-
mål er at øge seertal og i sidste ende det økonomiske afkast.  
 
Diskussion 
I ’Når mor vil have børn’ og ’Stamgæsterne der forsvandt’ er optagelserne, de drama-
turgiske virkemidler samt de filmiske virkemidler med til at forstærke tv-
dokumentarernes overordnede påstande. Fordi vi som journalister tager højde for 
seernes forforståelser, er de, hvad Bourdieu (1996: 50) kalder for omnibus-
informationer, hvilket vil sige, at det er udsagn, der stemmer overens med seerens 
forventede verdensopfattelse. Det kan diskuteres, hvorvidt det er et problem, at vi er 
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med til at reproducere en stereotype opfattelse af solomødre med donorbørn og stam-
gæster på værtshuse. For idet vi fremstiller vores produktioners påstande på en måde, 
som vi har en forventning om, stemmer overens med publikums verdensopfattelse, 
fortsætter vi blot med denne reproduktion i stedet for at forsøge at ændre den. Dette 
kan ydermere betyde, at vi forstærker publikums fordomme i stedet for at udfordre 
dem. 
 På på den ene side kan man argumentere for det åbenlyse forkerte ved skarp-
vinkle, fordi vi til en vis grad snyder folk til at tro, at verden ser ud, som de forventer, 
at den gør. På den anden side kan der argumenteres for, at vi i forbindelse med skarp-
vinklingen er i stand til at vise nogle kritisable forhold i samfundet, som seeren måske 
ikke ville opdage, hvis vi ikke understregede vores påstande så kraftigt, som vi gør.  
 Som Griersons pointerer kan tv-dokumentaren, udover at være en kreativ be-
arbejdning af virkeligheden, er en metode, der kan overbevise publikum om en be-
stemt påstand (Jerslev, 2015: 154). Det, at vi skarpvinkler, kan derfor ses som en 
nødvendighed for at kunne overbevise publikum om en enkelt påstand og skabe debat 
ud fra det. I ‘Stamgæsterne der forsvandt’ er hensigten med påstanden at bidrage til en 
løsning på problematikken. I 'Når mor vil have børn' er hensigten med påstanden at 
skabe fokus på fænomenet samt de problematikker, der kan være forbundet med at 
være alenemor med donorbørn. 
Bourdieu (1996: 16f) definerer mediernes prioritering af omnibusinformatio-
ner som en symbolsk vold, fordi omnibus-holdninger prioriteres på bekostning af em-
ner, der har en mindre grad af folkelig accept. 
Ideen om, at tv-dokumentarer udøver en symbolsk vold og overvejende kom-
munikerer omnibus-informationer, står i kontrast til Bondebjergs definition af tv-
dokumentarismen som en genre, der har til opgave at skildre virkeligheden og dens 
mangfoldighed (Bondebjerg, 2008: 11). Bondebjerg (2008: 18f) beskriver nemlig, 
hvordan tv-dokumentaren skal vise dele af virkeligheden, som seeren ikke er vant til 
at blive konfronteret med. Vi vil dog mene, at det ene ikke nødvendigvis udelukker 
det andet. Forstået således, at vi med begge tv-produktioner på den ene side viser et 
udpluk af mangfoldigheden, som seeren ikke nødvendigvis havde et nært kendskab til 
i forvejen, altså miljøet omkring solomødre og stamgæster. På den anden side viser vi 
det, som vi antager, at seeren forventer, netop ved at fremstille kilderne efter en stere-
otyp opfattelse. Den virkelighedseffekt, som fjernsynsbilledet har (Bourdieu, 1996: 
	   39/42 
21f), kan derfor være problematisk i den forstand, at fjernsynsbilledet ikke er virke-
lighedsækvivalent, men en social konstruktion af virkeligheden (Bourdieu, 1996: 22). 
 
En skarp vinkel og en bærende påstand er journalistiske metoder, der har til formål at 
opnå høje seertal og i sidste ende et tilfredsstillende økonomisk afkast (Bourdieu, 
1996: 78 & Willig, 2011: 104). En forklaring på, hvorfor vi i de to egenproducerede 
tv-dokumentarer bruger optagelserne, de dramaturgiske samt de filmiske virkemidler 
til at forstærke tv-dokumentarernes overordnede påstande, er, at vi som journalister, 
ifølge Bourdieu, er underlagte en tvang fra økonomiske interesser. Den økonomiske 
kapital dominerer nemlig den kulturelle kapital på det journalistiske felt (Bourdieu, 
1996: 65 & Willig, 2011: 108). Tvangen fra de økonomiske interesser kan være et 
problem, fordi denne i sidste ende kan medvirke til at reducere den frie og oplyste 
borger til et markedsredskab, for at sikre det givne medie høje seertal og et økono-
misk afkast (Bourdieu, 1996: 78 & Willig, 2011: 104). Uligheden mellem økonomisk 
og kulturel kapital er, ifølge Bourdieu, ydermere en trussel mod demokratiet, fordi de 
økonomiske interesser pådutter tv-formatet en kommerciel tvang (Bourdieu, 1996: 
78). Den kommercielle tvang kan betyde, at vi som journalister producerer tv, der ik-
ke nødvendigvis oplyser borgeren om det mest væsentlige men derimod om de omni-
bus-emner, vi har en forventning om, at seeren vil finde mest interessante. Men i hvor 
høj grad er vi egentlig som journalister underlagt en økonomisk tvang? Kunne vi ikke 
bare afværge denne ved at producere journalistik, som oplyser borgeren frem for at 
sælge et produkt til forbrugeren? Eller ville vores produktioner så ikke blive solgt til 
diverse medier, fordi de dermed ikke ville skaffe høje seertal? Og er forestillingen 
om, hvad seeren forventer, og om hvad der er folkeligt accepteret blot noget, vi bilder 
os ind? Ikke hvis man tager vores teoretiske apparat for gode varer. For så bliver vi 
nødt til at indordne os efter markedsmekanismerne ved brug af filmiske- og drama-
turgisk virkemidler samt iscenesættelse af virkeligheden. Samtidig handler det ifølge 
Bourdieu (1996: 19) også om, at tv-journalistens valg af historie opstår på baggrund 
af tv-journalistens verdensopfattelse, uddannelse, sindstilstand men også den journali-
stiske professions egen logik. Man kan derfor diskutere det problematiske ved det 
Bourdieu (1996: 19) beskriver som en række usynlige strukturer, der er med til at 
forme journalistens møde med virkeligheden – strukturer, der i sidste ende er med til 
at bestemme, hvilke dele af virkeligheden det journalistiske tv-produkt ender med at 
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vise samt undlade at vise. De strukturer Bourdieu beskriver vanskeliggør endvidere 
det journalistiske mål om at skildre den empiriske virkelighed.  
 
Konklusion 
Vi har i projektrapporten påvist, hvordan vi har iscenesat virkeligheden i vores to tv-
dokumentarer. Det har vi gjort under optagelserne samt ved hjælp af dramaturgiske og 
filmiske virkemidler.  
Under optagelserne har kilderne iscenesat sig selv, fordi de havde et ønske om 
at fremstå på en bestemt måde. Vi som journalister har under optagelserne også isce-
nesat virkeligheden, så den understøttede vores påstande.  
 Vi har bygget vores tv-dokumentarer op ved hjælp af dramaturgiske virkemid-
ler med det formål at formidle vores påstande så interessant som muligt. Ved at gøre 
brug af dramaturgiske virkemidler har vi kunnet fortælle den gode historie samt 
skarpvinkle vores tv-dokumentarer.  
Vi har ydermere gjort brug af filmiske virkemidler, som er med til at iscene-
sætte og forstærke vores påstande. 
Konsekvensen ved at iscenesætte og vinkle en historie er, at tv-dokumentaren 
har en virkelighedseffekt, men at den virkelighed tv-dokumentaren fremstiller ikke er 
virkelighedsækvivalent. Som journalister er vi gået på kompromis med den empiriske 
virkelighed, hvilket kan efterlade seerne med troen på at den forenklede og unuance-
rede udgave af verden er den rigtige. I sidste ende er vores tv-dokumentarer med til at 
reproducere stereotype klassificering af sociale kategorier. 
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